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PREFACE. 


Il  était  loin  de  ma  pensée  d'écrire  sur  les  éléments 
de  la  musique,  lorsque  plusieurs. de  mes  confrères  à 
l'Académie  royale  des  Sciences,  des  Lettres  et  des 
Beaux-Arts  de  Belgique  m'ont  invité  à  me  réunir  à  eux 
pour  encourager  par  notre  coopération  une  entreprise 
formée  dans  le  but  de  propager  linstruction  chez  le 
peuple  belge.  Ce  ne  fut  pas  sans  peine  que  je  parvins 
à  vaincre  ma  répugnance  pour  un  travail  de  ce  genre  : 
mais  enfin,  cédant  à  des  sollicitations  qu'il  ne  m'était 
pas  possible  de  repousser,  je  me  suis  mis  à  l'ouvrage. 
et  me  suis  occupé  sérieusement  d'un  livre  d'autant 
moins  attrayant  pour  moi,  que  j  ai  déjà  traité  ce  sujet 
sous  différentes  formes. 

A  peine  eiis-je  piis  la  résolution  de  faire  ce  qui  m é- 
tait  demandé,  que  j'abordai  hardiment  les  plus  grandes 
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difficultés,  déterminé  que  j'étais  à  sortir  du  cercle 
d'idées  dans  lequel  les  auteurs  d'éléments  de  musique 
ont  l'habitude  de  se  renfermer,  quel  que  soit  d'ailleurs 
leur  système  d'enseignement.  Commencer  par  le  com- 
mencement est  la  condition  impérieuse  de  tout  exposé 
de  science  ;  mais  ce  qu'on  a  l'habitude  de  prendre  pour 
le  commencement  en  musique,  est  le  résultat  d'un  art 
déjà  formé ,  sous  l'empire  de  certaines  circonstances , 
et  par  une  succession  de  faits  et  de  transformations 
bien  peu  connus  jusqu'à  ce  jour.  Je  compris  qu'il  était 
nécessaire  que  je  prisse  un  autre  point  de  départ. 

Guido  d'Arezzo  croyait,  au  commencement  du 
xr  siècle,  que  le  moyen  le  plus  simple  d'apprendre  la 
musique,  et  de  reconnaître  les  sons  de  la  gamme,  en 
leur  donnant  des  noms,  était  de  se  souvenir  d'une  mé- 
lodie; de  considérer  l'ordre  ascendant  ou  descendant 
dans  lequel  les  sons  de  cette  mélodie  sont  à  l'égard  les 
uns  des  autres,  enfin  de  former  une  échelle  de  ces  sons, 
par  suite  de  cette  opération  analytique.  De  nos  jours 
Jacotot  et  Galin  ont  essayé  de  faire  revivre  cette  idée, 
le  premier,  dans  son  Enseignement  universel,  l'autre, 
dans  VExposition  d\uie  nouvelle  méthode  pour  l'ensei- 
gnement de  la  musique.  L'un  et  l'autre  prennent  l'art 
tel  qu'il  est  et  l'enseignent  par  l'analyse  ou  la  décom- 
position de  ses  éléments,  lis  ont  fait  pour  la  musique 
moderne  ce  que  Guido  d'Arezzo  voulait  qu'on  fit  pour 
l'enseignement  du  plain-chant. 

Par  un  système  opposé,  la  méthode  synthétique  fut 
celle  qui  prévalut  dèslexiv^  siècle  pour  l'enseignement 
de  la  musique,  et  cette  méthode  s'est  propagée  jusqu'à 
l'époque  actuelle  dans  les  écoles  et  dans  l'éducation 
privée.  Toutefois  la  synthèse  employée  par  les  maîtres, 
étant  prise  au  simple  point  de  vue  de  la  pratique,  n'est 
pas  complète;  car  tous  partent  de  la  gamme  comme 
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d'un  fait  primitif,  sans  expliquer  comment  cette 
gamme  s'est  formée.  Par  cela  on  a  un  début  facile,  et 
si  l'élève  ne  fait  pas  de  questions  sur  la  cause  de  l'iné- 
galité des  intervalles  des  sons  contenus  dans  cette 
gamme,  le  maître  est  à  laise  dans  ses  leçons.  Cepen- 
dant cette  entrée  en  matière,  si  commode  en  appa- 
rence, ne  tarde  pas  à  enfanter  des  difficultés  consi- 
dérables. Obligé,  de  parler  des  tons,  des  modes,  et 
conséquemment  des  gammes  de  ces  tons  et  de  ces 
modes,  on  n'a  d'autre  ressource  que  celle  d'une  idée 
fausse,  à  savoir,  la  possibilité  d'élever  ou  d'abaisser  des 
sons  qui  conservent  néanmoins  leurs  noms,  comme 
s'ils  n'avaient  pas  cessé  d'exister  par  l'abaissement  ou 
par  l'élévation.  De  là  la  doctrine  empirique  des  dièses, 
bémols  et  bécarres.  Au  point  de  vue  de  l'enseignement 
pratique,  cette  méthode  n'a  pas  de  grands  inconvé- 
nients, parce  que  l'exercice,  fréquemment  répété,  vient 
au  secours  de  la  théorie,  et  parce  que  la  plupart  des 
enfants  qu'il  s'agit  d'instruire  sont  plus  aptes  à  exécu- 
ter par  habitude  qu'à  réfléchir  et  à  raisonner  sur  les 
principes  des  choses  qu'on  leur  enseigne.  Aussi  re- 
marque-t-on  que  la  méthode,  qui  commence  par 
exercer  les  élèves  sur  les  plus  simples  éléments  et 
s'élève  par  degré  aux  combinaisons  les  plus  complexes, 
produit  une  quantité  innombrable  de  bons  lecteurs, 
mais  peu  de  musiciens  capables  d'analyser  la  théorie 
de  l'art  dont  ils  possèdent  la  pratique. 

Cette  méthode  ne  peut  être  l'objet  d'un  livre  tel  que 
celui  qui  m'a  été  demandé  pour  l'Encyclopédie  popu- 
laire; car  le  plan  des  éditeurs  de  cette  collection  de 
petits  traités  consiste  à  répandre  parmi  la  population 
belge  des  notions  générales  et  justes /les  sciences  et 
des  arts  en  leur  état  actuel  Je  n'ai  donc  pas  eu  à  me 
préoccuper  do  procédés  plus  ou  moins  faciles,  plus  ou 
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moins  ingénieux,  pour  donner,  dans  le  temps  le  plus 
court  possible,  une  habileté  pratique  à  mes  lecteurs  : 
ce  que  j'ai  dû  faire,  c'est  dire  ce  que  c'est  que  la  mu- 
sique, et  quelle  est  la  conception  la  plus  rationnelle  de 
ses  principes.  Pour  atteindre  ce  but,  la  méthode  syn- 
thétique était  la  seule  que  je  pusse  employer;  mais  ma 
synthèse,  très-différente  de  celle  des  écoles,  ne  pouvait 
avoir  pour  point  de  départ  que  le  fait  primordial  du 
phénomène  du  son.  Donc,  au  lieu  de  prendre  pour 
base  la  gamme,  je  devais  expliquer  comment  la  con- 
ception de  cette  gamme  et  de  la  tonalité  se  dégage  des 
faits  primitifs.  Rien  de  plus  obscur  que  cette  généra- 
tion dans  les  écrits  des  historiens  de  la  musique  et 
dans  les  théories  systématiques  :  rien  de  plus  simple 
au  point  de  vue  oii  je  me  suis  placé.  Si  je  voulais, 
comme  mes  prédécesseurs,  considérer  la  musique 
comme  existant  par  elle-même  et  comme  imposée 
d'une  manière  fatale  à  l'humanité,  je  devais,  comme 
eux,  succomber  à  la  peine;  mais  si  je  comprenais  que 
l'homme  n'a  trouvé  dans  la  nature  que  le  phénomène 
du  son,  seul  élément  qui  lui  a  fourni  le  moyen  de  créer 
l'art  sous  diverses  conceptions,  toute  difficulté  devait 
disparaître.  11  me  semble  en  elfet  que  je  n'en  ai  pas 
rencontré  qui  m'ait  empêché  de  faire  voir  avec  évi- 
dence la  connexion  et  l'enchaînement  de  tous  les  faits 
qui  composent  l'art  et  la  science  de  la  musique.  Les 
idées  qui  ont  présidé  à  mes  travaux  sur  l'harmonie, 
sur  la  théorie  des  intervalles  des  sons  et  sur  Ihistoire 
de  la  musique,  sont  donc  les  mêmes  qui  m'ont  guidé 
dans  la  composition  de  ce  petit  ouvrage  concernant  les 
éléments  de  l'art.  Je  n'en  puis  avoir  d'autres;  car  ce 
n'est  que  par  elles  que  j  aperçois  la  possibilité  de  for- 
mer la  science  de  cet  art. 
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La  nature  produit  le  son,  soit  par  des  organes  naturels  tels 
que  la  voix  de  Thomnie  et  celle  de  certains  animaux,  soit  par 
des  organes  artificiels  appelés  instruments. 

Les- sons  peuvent  différer  entre  eux  par  Vintonation,  par  le 
timbre,  par  Vintensité,  par  la  (hirée  et  par  Vaccent. 

Vintonation  est  le  degré  déterminé  d'acuité  ou  de  gravité  du 
son.  Les  intonations  graves  sont  produites  par  les  voix  d"honimes 
appelées  basses,  ou  par  des  instruments  de  grande  dimension  ; 
les  sons  aigus  sont  fournis  par  les  voix  de  femmes  et  d'enfants, 
et  d'autres,  plus  aigus  encore,  par  la  voix  des  oiseaux,  par  de 
petits  tubes  ou  par  des  cordes  sonores  tendues  et  très-courtes. 
Une  multitude  d'intonations  diflerentes  est  possible  entre  le  son 
le  plus  grave  et  le  plus  aigu  perceptibles  par  l'ouïe. 

Le  timbre  est  la  qualité  moelleuse  ou  dure,  claire  ou  (erne, 
éclatante  ou  sourde,  volumineuse  ou   maigre,  |)ar  laquelle  les 
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sons  des  voix  et  des  instruments  sont  caraclcrisés.  C'est  par  le 
timbre  qu'on  distingue  «ne  voix  d'une  autre,  un  violon  d'une 
(lùte,  une  trompette  d'une  cloche. 

Vintcnsité  est  le  degré  de  force  ou  de  ténuité  du  son  qui 
frappe  l'oreille.  La  force  et  la  ténuité  des  sons  peut  être  conti- 
nue ou  progressive  :  elle  est  progressive  quand  elle  augmente 
ou  diminue  par  degrés. 

La  durée  d'un  son  peut  être  longue  ou  courte;  plus  ou  moins 
longue,  plus  ou  moins  courte. 

Les  phénomènes  par  lesquels  ces  attributs  des  sons  se  mani- 
festent composent  le  domaine  naturel  de  la  musi([ue.  Ils  sont 
les  éléments  de  cet  art,  mais  ils  ne  sont  pas  l'art  lui-même,  car 
celui-ci  consiste  dans  l'expression  d'une  pensée  ou  d'une  affec- 
tion de  l'Ame,  au  moyen  d'une  conception  combinée  de  ces  élé- 
ments, conception  dont  les  principes  résident  dans  l'intelligence 
et  dans  le  sentiment  de  l'homme. 

A  l'égard  de  Vaccent,  qui  ne  peut  exister  dans  les  sons  pro- 
duits par  la  nature  inorganique,  c'est  -chez  les  animaux  une 
simple  manifestation  instinctive  ;  mais  dans  l'homme,  son  carac- 
tère est  plus  élevé,  car  il  est  l'expression  immédiate  des  senti- 
ments et  des  passions.  La  joie,  la  douleur,  les  émotions  douces, 
l'amour,  la  haine,  le  mépris,  la  colère  s'expriment  par  autant 
d'accents  particuliers,  dont  les  sons  de  la  voix  sont  empreints. 
L'accent  consiste  dans  une  modification  de  l'intonation  ou  de 
l'intensité  des  sons,  et  quelquefois  dans  la  réunion  de  ces  deux 
genres  de  modifications. 

La  musique,  considérée  comme  art,  consiste  donc  dans  l'em- 
ploi que  fait  l'artiste  des  divers  attributs  des  sons  pour  émou- 
voir et  pour  réaliser  son  inspiration  ;  mais  la  connaissance  de 
ces  attributs  et  de  toutes  leurs  combinaisons  possibles  est  du 
domaine  du  savoir,  et  compose  conséciuemment  une  science  vé- 
ritable. La  musi((ue  est  donc  à  la  fois  un  art  et  une  science. 
L"exposé  lhéori(jue  et  technique  de  la  science,  jusques  et  y  com- 
|)ris  la  mélodie,  sera  l'objet  de  la  première  partie  de  ce  traité.  La 
deuxième  partie  renfermera  l'harmonie,  la  conqiosition,  Pinstru- 
mentalion  et  Vestliéiique,  ou  science  des  formes  de  l'art. 
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La  nature  rouriiit,  pour  éléments  de  la  musique,  une  multi- 
tude de  sons  ([ui  diffèrent  entre  eux  d'intonation,  de  durée  et 
d'intensité,  par  des  nuances  ou  plus  grandes  ou  plus  petites.  La 
possibilité  de  cette  multitude  infinie  de  sons  différents  d'intona- 
tion, dans  la  production  des  phénomènes  sonores,  ne  peut  être 
mise  en  doute  :  or,  dans  ce  nombre  indéfini  d'intonations 
diverses,  les  différences  infiniment  petites  d'un  son  au  son 
voisin  inférieur  ou  supérieur  n'affectent  la  sensibilité  que  d'une 
manière  confuse,  et  rintelligence  ne  peut  conséquemment  en 
déterminer  les  intervalles.  Pour  arriver  à  la  formation  d'une 
échelle  de  différences  perceptibles  et  mesurables,  Tliomme  doit 
choisir  les  sons  dont  les  intervalles  sont  appréciables  par  ses 
organes  et  peuvent  être  dét(>rminés  d'une  manière  à  peu  près 
rigoureuse.  L'intervalle  de  deux  sons  voisins  que  l'oreille  saisit 
avec  facilité,  cl  dont  l'esprit  conçoit  aisément  le  rapport,  est 
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appelé  demi-ton.  Le  nombre  de  demi-Ions  compris  entre  le  son 
le  plus  grave  et  le  plus  aigu,  sensibles  à  l'oreille  et  appréciables 
l)ar  rintelligence,  est  à  peu  près  de  quatre-vingt-dix-huit.  Au 
delà  de  ces  limites,  la  sensation  du  son  devient  confuse,  et 
rouie  ne  perçoit  plus  que  du  bruit  lorsque  la  sensation  du  son 
s'évanouit  complètement. 

La  série  des  sons  placés  à  un  demi-ton  Tun  de  l'autre  s'ap- 
pelle, dans  la  langue  tecbnique  de  la  musique,  échelle  chroma- 
tique. 

Par  l'examen  des  rapports  de  tous  ces  sons  entre  eux,  on 
ac(iuiert  la  conviction  qu'après  les  douze  premiers  demi- tons,  le 
treizième  son  a  une  consonnance  parfaite  avec  le  premier,  le 
([uatorziènie  avec  le  second,  le  quinzième  avec  le  troisième,  et 
ainsi  en  continuant  jusqu'au  vingt-cinquième  son,  qui  à  son 
tour  est  en  parfaite  consonnance  avec  le  premier  et  avec  le  trei- 
zième. Le  même  pliénomène  de  consonnance  des  sons  se  repro- 
duit de  douze  en  douze  demi-tons  jusqu'au  dernier  son  de 
réclielle  chromatique.  Le  tableau  suivant  présente  les  coïnci- 
dences de  nombres  de  tous  ces  sons  consonnants.  Tous  les  nom- 
bres qui  correspondent  dans  les  colonnes  verticales  sont  ceux 
iks  sons  dont  la  consonnance  est  parfaite  : 
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De  ce  fait  fondamenlal  sort  toute  la  théorie  du  système  de  la 
musiiine.  En  elïet,  lors(|u"on  voulut  former  des  intervalles  de 
sons  plus  ou  moins  grands,  par  l'addition  de  plusieurs  demi- 
Ions,  on  remar(|ua  d'abord  la  coïncidence  (jui,  de  douze  en  douze 
demi-tons,  les  représente  dans  un  ordre  parfaitement  consonnant 
avec  les  douze  premiers:  puis  on  cntrepril  de  former  des  séries 
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régulières  d'intervalles  doubles  du  demi-ton,  de  telle  sorte  que 
l'ordre  de  ces  intervalles  doubles  lut  analogue  à  celui  des  demi- 
tons  :  mais,  par  un  mystère  de  notre  organisation,  mystère  qui 
ne  sera  peut-être  jamais  pénétré,  on  ne  put  parvenir  à  faire  une 
série  de  six  tons  consécutifs  satisfaisante  pour  notre  sentiment 
avec  les  séries  de  douze  demi-tons,  et  Ton  fut  obligé,  pour  salis- 
nouveaux  exigences  de  l'organisation  humaine,  de  disposer  ces 
faire  aux  intervalles  dans  l'ordre  suivant  : 

It-r  20  ôe  4o  ôe  6>--  Tf  S»  <je  IQo  Ile  12e 

1/2  Ion.  idem.  idem.  idem.  idem.  idem.  idem.  idem.  idem.     idem.      idem.      idem. 

1       2      5      4      3      6      7      8      9      10      11       12      13 


Cette  série  est,  comme  on  voit,  composée  de  huit  sons,  au  lieu 
de  treize  qu'on  trouve  dans  Téchelle  chromatique,  et  ces  huit 
sons  se  présentent  dans  cette  disposition  :  un  ton,  du  son  1  au 
son  3:  un  ton,  du  son  3  au  son  o;  un  demi-ton,  du  son  3  au 
son  6;  un  ton,  du  son  G  au  son  8;  un  ton,  du  son  8  au  son  10; 
un  ton,  du  son  10  au  son  12;  un  demi-ton,  du  son  12  au  son  13. 

Une  série  de  sons  ainsi  disposée  s'appelle  gamme,  et  la  forme 
de  cette  gamme  se  désigne  sous  le  nom  de  mode  majeiir.  Les 
huit  sons  de  la  gamme  composent  une  octave. 

A  quelqu'une  des  huit  séries  de  l'échelle  générale  chroma- 
tique qu'on  veuille  l'appliquer,  la  gamme  produit  des  conson- 
nances  avec  la  première  série.  Le  tableau  suivant  donne  la 
démonstration  de  cette  vérité,  qui  se  formule  en  ces  termes  dans 
les  traités  de  musique  :  Les  sons  se  reproduisent  dans  le  même 
ordre  à  tontes  les  octaves. 

1er  2e  3-^  4e  Se  Ce  "-^  S-"  y--  lOe         lie         12>^^ 

1/2  ton.   idem.   idem.   idem.    idem.   idem.   idem.   idem.   idem.   idem,    idem     idem. 

1  2  3  4  5  6  7  8  9  10  11  12  15 

13  U  la  16  17  18  19  20  21  22  23  24  23 

23  20  27  28  29  30  31  32  33  54  33  56  57 

37  38  39  40  41  42  43  44  43  46  47  48  49 

49  30  31  32  33  34  33  36  37  38  39  60  61 

61  62  63  64  63  66  67  68  69  70  71  72  73 

73  74  73  76  77  78  79  80  81  82  85  84  83 

83  86  87  88  89  90  91  92  93  94  93  96  97 
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Un  autre  ordre  peut  èlre  donné  à  la  gamine  l'orniée  des  sons 
de  réclielle  cliromatique,  à  savoir  celui  (ju'on  voit  dans  le 
(ableau  suivant  : 


ton.  1/2  ton.         ton.  ton.  ton.  ton.  1/2  ton. 

La  disposition  de  celte  gamme  est  donc  :  un  to7i,  du  son  1  au 
son  o  ;  un  demi-ton  du  son  3  au  son  A  ;  un  ton,  du  son  4  au 
son  G  ;  un  ton,  du  son  C  au  son  8  :  un  ton,  du  son  8  au  son  10; 
un  ton,  du  son  10  au  son  12;  unclemi-ton,ûn  son  12au  son  15. 
La  forme  d'une  gamme  disposée  de  cette  manière  se  désigne 
sous  le  nom  de  mode  mineur.  Les  modes  majeur  et  mineur  de 
la  gamme  constituent  le  genre  diatonique  de  la  musique,  ainsi 
appelé  parce  qu'il  n'admet  pas  dans  la  gamme  plusieurs  demi- 
tons  consécutifs  et  parce  (ju'on  ne  peut  y  introduire  d'intervalle 
plus  grand  que  le  ton. 

Le  mode  mineur  de  la  gamme  diffère  du  mode  majeur,  en  ce 
que  celui-ci  se  formule  par  deux  tous,  un  demi-ton  suivi  de  trois 
tons,  puis  un  demi-ton,  tandis  que  l'autre  a  pour  condition  un 
ton,  un  demi-ton,  quatre  Ions  consécutifs,  puis  un  demi-ton. 

Une  autre  différence  se  fait  remar(iuer  entre  le  mode  mineur 
de  la  gamme  et  le  mode  majeur;  car  celui-ci  est  invariable  dans 
le  clioi.x  des  sons  de  l'échelle  cliromatique,  soit  qu'on  la  chante 
ou  la  joue  sur  un  instrument,  en  allant  du  son  1  au  son  15: 
soit  qu'on  l'exécute  en  sens  inverse,  c'est-à-dire  en  allant  du 
son  15  au  son  1.  Il  n'en  est  pas  de  même  du  mode  mineur;  car 
si  l'on  chante  ou  joue  ce  mode  de  la  gamme  en  allant  du  son  15 
au  son  1,  la  disposition  des  tons  et  des  demi-tons  est  celle-ci  : 

K<--  7e  fie  oc  ie  5e  Oe  Icr 

.  idem,  iih'iii.   idem.  idem.  idem.  idem,  idriii.  idem. 

I)      8      7      0      0      i      5      2       1 

l'in.  ton.  1/2  Ion.        ton.  ton.        1/2  ton.  ton. 

On  voit  (|ue  celte  forme  descendante  du  mode  mineur  de  la 
gamme,  au  lieu  d'emprunter  à  l'échelle  chromatique  les  sons  1. 
5,  i,  6,  8,  10,  12,  15,  comme  la  forme  ascendante,  lui  em- 
prunte les  sons  15,  11,  0,  8,  0,  1,  5,  1  ;  en  sorlt>  qu'au  lieu 


I2e 

1  le 

10. 

!)< 

1/2.0 

n.     idrin 

i(i 

leii 

i.      idc. 

15 

12 

11 

10 

DE  LA  FORMATION  DE  LA  SERIE  DES  SONS  MUSICAUX.        1  1 

de  descendre  par  un  demi-ton,  quatre  tons,  un  demi-ton  et  un 
ton,  qui  seraient  exactement  l'ordre  inverse  de  la  forme  ascen- 
dante, la  gamme  descend  par  deux  tuns,  un  demi-ton,  deux 
tons,  undemi-lon,  un  ton. 

La  raison  de  celte  différence  est  celle-ci  :  dans  la  gamme  as- 
cendante, le  son  12  est  nécessaire  pour  déterminer  une  attrac- 
tion vers  le  son  13  qui  complète  la  gamme,  y  donne  une  conclu- 
sion, et  indique  le  repos.  Or,  le  son  12  étant  nécessaire,  le 
son  10  le  devient  aussi,  Men  que  le  son  9  soit  caractéristiqiu' 
du  mode  mineur;  car  du  son  9  au  son  12  il  y  aurait  un  inter- 
valle d'un  ton  et  d'un  demi-ton,  ce  qui  serait  destructif  du  prin- 
cipe de  formation  des  gammes,  (jui  est  de  n'être  com])osées  que 
d'intervalles  de  tons  et  de  demi-tons.  L'intervalle  d'un  ton  et 
demi,  du  son  9  au  son  12,  serait  d'ailleurs  en  contradiction  avec 
la  constitution  du  genre  diatonique,  c'est-à-dire,  genre  par 
tons.  Au  contraire,  dans  les  successions  de  sons  descendantes 
du  mode  mineur  de  la  gamme,  l'attraction  n'est  pas  nécessaire 
entre  le  son  15  et  celui  qui  le  suit;  elle  est  même  antipathique 
à  notre  sentiment  :  de  là  vient  que  le  son  11  preiKl  la  place  du 
son  12  :  or,  après  le  son  1 1,  le  son  9  reprend  ses  droits  de  son 
caractéristique  du  mode  mineur,  d'où  il  suit  qu'il  n'y  a  plus  qu'un 
demi-ton  entre  ce  son  et  le  son  8.  Le  reste  de  la  gamme  descen- 
dante est  dans  les  mêmes  conditions  que  la  gamme  ascendante. 

Des  principes  (jui  viennent  d'être  exposés  pour  la  formatiofi 
des  modes  de  la  gamme,  résulte  la  tonalité,  autrement  appelée 
loi  tonale.-  Cette  loi  suprême  régit  toute  la  miFsique,  soit  dans  la 
succession  des  sons ,  soit  dans  leur  agrégation ,  ainsi  que  cela 
sera  démontré  par  la  suite. 

Une  gamme  ne  commence  pas  nécessairement  par  le  son  1  ; 
chacun  des  douze  sons  contenus  dans  chacune  des  huit  séries 
de  l'échelle  générale  chromati(iue  peut  être  ju-is  pour  point  de 
départ  d'une  gamme,  sous  la  condition  imposée  par  la  loi  tonale, 
(|ue  les  intervalles  de  tous  les  sons  de  cette  gamme  soient  sem- 
blables à  ceux  de  la  gamme  qui  commence  par  le  son  l.  Suppo- 
sons, par  exemple,  qu'on  veuille  former  une  gamme,  dans  le 
mode  majeur,  en  commençant  par  le  son  2  :  la  formule  d'une 
gamme  de  ce  mode  étant  un  ion,  un  ion,  un  demi-ton.  un  ton. 
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un  ton,  un  ton,  un  demi-ton,  il  faudra,  pour  former  ces  inter- 
valles, emprunter  à  l'échelle  chromatique  les  sons  2,  4,  6,  7, 
9,  11,  13,  et  prendre  dans  la  seconde  série  le  son  14  pour  com- 
l)léter  l'octave  et  former  avec  le  son  15  le  dernier  demi-ton  de 
la  gamme.  Cette  gamme  sera  donc  : 

2      o      4      5      6      7      8      9      10      II      12      13      14 

ton.  ton.        1/2  ton.         Ion.  ton.  ton.  ton. 

Si  l'on  transporte  cette  gamme  dans  les  autres  séries  de  l'échelle 
chromatique  générale,  on  verra  que,  dans  chaque  série,  elle  se 
forme  de  sons  correspondants  aux  sons  2, 4,6,  7,9,  H,  15  et  14. 

Se  conformant  aussi  à  la  loi  tonale,  pour  la  formation  du 
mode  mineur  de  cette  gamme,  on  aura  l'obligation  de  la  formu- 
ler, en  allant  du  son  2  au  son  14,  par  un  ton,  un  demi-ton, 
quatre  tons  consécutifs,  et  un  demi-ton,  et  ces  intervalles  se 
trouveront  avec  les  sons  2,  4,  5,  7,  9,  11,  15  et  14.  Enfin, 
conformément  encore  à  la  même  loi,  la  forme  descendante  de  ce 
mode  de  la  gamme  sera,  en  allant  du  son  14  au  son  2,  un  ton, 
un  ton,  un  demi-ton,  un  ton,  un  ton,  un  demi-ton,  un  ton;  d'où 
il  suit  que  celte  gamme  descendante  sera  formée  des  sons  14, 
12,  10,  9,  7,  5,  4  et  2.  C'est  par  des  procédés  identiques  que 
se  forment  les  deux  modes  des  gammes  qui  ont  pour  point  de 
départ  les  sons  3,  4,  5,  etc.  ;  et  ces  opérations  sont  exactement 
les  mêmes  dans  toutes  les  séries  de  réchelle  générale  chroma- 
tique; car  toutes  ces  séries  correspondent  exactement  à  la  pre- 
mière, ainsi  qu'on  l'a  vu  i)récédemment. 

Tout  son  de  l'échelle  générale  chromatique  pouvant  être  le 
premier  d'une  gamme,  il  en  résulte  que  douze  gammes  différen- 
tes sont  possibles  dans  chaque  série  :  or,  chaque  gamme  étant 
susceptible  de  deux  modes,  il  est  évident  (|ue  vingt-quatre 
modes  de  gammes  se  trouvent  dans  Téchelle  chromatique,  et 
(jue  ces  vingt-quatre  modes  se  reproduisent  exactement  de  la 
même  manière,  de  série  en  série. 

Tels  sont  les  principes  et  les  conséquences  des  lois  de  tona- 
lité, en  l'état  actuel  de  la  musique;  principes  qui  découlent  de 
la  constitution  même  de  l'art  moderne,  et  qui  s'accordent  avec 
notre  organisation  modifiée  par  l'éducation. 


CllAPITBE  II. 


DE    LA    !VOME!%€I.ATlRK     DES    S03iS ,    ET    DES    SIGNES 
PAR  LESQUELS  O^i  LES  REPRÉSE:^'TE. 


Avec  le  clavier  trun  piano,  ou  par  le  secours  d'un  tableau 
semblable  à  celui  de  la  disposition  des  sons  par  demi-tons  qu'on 
a  vu  plus  haut,  on  peut  ou  saisir  Toreille  de  la  correspondance 
des  sons  dans  les  dilTérentes  octaves,  ou  les  représenter  aux 
yeux,  et  Ton  peut  enlin  comprendre  le  mécanisme  de  la  forma- 
tion des  gammes.  Cependant  s'il  n'existait  pas  d'autre  mo\en  de 
retrouver  les  sons  dans  l'exécution  de  la  musique,  et  de  savoir 
dans  quelle  octave  on  devrait  les  chercher,  que  la  ressource 
d'un  clavier  ou  d'un  tîibleau  de  chiflYes  étendu  depuis  1  jusqu'à 
près  de  100,  l'éducation  musicale  serait  bien  lente,  ou  plutôt 
elle  resterait  toujours  imparfaite.  On  comprendra  aisément 
(juelles  seraient  les  dillicullés  (lu'on  rencontrerait  dans  les 
gammes  si  le  premier  son  de  chacune  de  ces  gammes  ne  pouvait 
être  représenté  i\w  par  le  chilVre  du  demi-ton  dans  l'échelle,  de 
telle  sorte  (jue  ce  pren.iier  son  serait  tantôt  I.  tantôt  "2.  5,  i,  etc.. 
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chaque  son  de  la  gamme  subissant  ainsi  une  multitude  de  trans- 
formations !  Ce  serait  un  dédale  inextricable.  La  nécessité  de  dis- 
tinguer les  sons  par  des  noms,  et  de  représenter  leur  position 
dans  leur  échelle  par  des  signes,  s'est  donc  fait  sentir  bientôt  : 
voici  comment  on  a  satisfait  à  ce  double  besoin. 

Après  avoir  tiré  les  gammes  diatoniques  de  l'échelle  générale 
et  chromatique  des  sons,  et  avoir  constaté  qu'elles  se  reprodui- 
sent identiquement  dans  le  même  ordre  à  chaque  série  de  douze 
demi-tons,  on  a  imagine  des  noms  pour  désigner  les  sons  de 
gammes  ;  et  pour  satisfaire  le  besoin  de  simplicité,  les  mêmes 
noms  ont  été  conservés  dans  toutes  les  octaves.  Ainsi,  prenant 
pour  point  de  départ  la  gamme  en  mode  majeur  formée  des  sons 
i,  5,  5,  G,  8,  10,  12,  on  a  appelé  ces  sons  ut,  ré,  mi,  fa,  sol, 
la,  si,  et  le  son  15,  qui  commence  une  nouvelle  série,  a  été  ap- 
pelé aussi  ut;  en  sorte  que  tous  les  sons  1,  15,  25,  57,  id,  Cl, 
75  et  85,  sont  des  ut;  les  sons  5,  15,  27,  59,  51,65,  75  et 87, 
sont  des  ré;  les  sons  5,  17,  29,  Al,  55,  65,  77  et  89  des  mi, 
et  ainsi  des  autres  noms  correspondants  à  tous  les  chiffres  des 
colonnes  verticales. 

L'avantage  des  noms  substitués  aux  chitïres  est  de  toute  évi- 
dence, car  l'identilé  de  leur  coordinalion  dans  toutes  les  octaves 
débarrasse  immédiatement  Tesprit  de  tout  calcul,  et  la  mémoire, 
d'une  multitude  de  nombres.  De  plus,  ces  noms  font  disj)araitre 
la  monstrueuse  anomalie  qui  affecte  (our  à  tour  les  premiers  sons 
d'une  gamme  (lesquels  doivent  toujours  se  concevoir  comme  1) 
à  tous  les  nombres  des  sei)t  séries  de  douze  sons.  En  effet,  au 
lieu  de  cette  anomalie  qui  préoccuperait  incessamment  le  chan - 
leur  et  l'instrumentiste,  et  pourrait  occasionner  de  fréquentes  er- 
reurs, on  comprend  sans  peine  qu'une  gamme  peut  commencer 
par  ut,  par  ré,  ou  i)ar  mi,  ou  enlin  par  tout  autre  nom.  Il  n'y  a. 
il  ne  peut  y  avoir  jamais  de  contradiction  entre  un  de  ces  noms 
et  le  rang  qu'il  occuper  dans  la  gamme, 

Unedilliculté  pourtant  se  présenle  :  elle  mérite  toute  notre  atten- 
tion; car  si  les  sonsl,  5,5,6,8,10, 12  ont  des  noms,  les  sons  2,'i, 
7,  9,  1 1  n'en  ont  pas.  Or,  on  a  vu  que  ces  sons  prennent  place  dans 
les  gammes  aussi  bien  (|ue  les  autres  aux(|uels  on  a  donné  des  noms, 
('t(|u'iIssont  nécessaires  non-seulement  pour  donner  aux  gammes 
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(|ui  conimcncent  par  ré,  par  mi,  ou  par  tout  autre  nom,  Tordre 
(les  tons  et  des  demi-tons  de  la  gamme  qui  commence  j)ar  ut, 
mais  aussi  parce  que  d'autres  gammes  peuvent  commencer  par 
les  sons  2,  4-,  7,  9  et  1  i.  Il  semblerait  donc  nécessaire  que  ces 
sons  eussent  des  noms  aussi  bien  que  les  autres.  Plusieurs  au- 
teurs ont  en  elTet  proposé  de  leur  en  donner,  et  ont  consé({uem- 
ment  porté  le  nombre  des  noms  à  douze,  nombre  égal  à  celui  des 
sons  contenus  dans  l'octave. 

Mais  il  ne  suffît  pas  de  donner  des  noms  aux  sons  ;  il  faut  des 
signes  pour  les  représenter.  Or,  pour  avoir  un  système  com- 
plet de  signes  propres  à  représenter  les  sons,  il  ne  faut  pas  seu- 
lement qu'il  y  en  ait  pour  tous  les  sons  d'une  octave,  il  en  faut 
pour  distinguer  les  sons  d'une  octave  de  ceux  d'une  autre.  Mul- 
tipliant donc  les  signes  des  douze  sons  d'une  série  par  le  nombre 
(\cs  octaves,  on  arriverait  au  nombre  effrayant  de  97  ou  98  signes 
dilïérents  de  forme  et  de  signification.  La  difficulté  de  caser  tout 
cela  dans  la  mémoire  serait  immense,  et  la  confusion  dans  la 
lecture  et  la  rapidité  de  Texéculion  serait  inévitable. 

Les  auteurs  du  système  de  signes  employés  dans  la  musique 
moderne,  système  appelé  notation  de  la  musique,  se  sont  donc 
trouvés  en  présence  de  deux  difficultés  contradictoires,  à  savoir, 
ou  d'avoir  une  nomenclature  incomplète  des  sons,  s'ils  voulaient 
simplifier  la  notation,  ou  de  multiplier  les  signes  à  l'excès,  si 
chaque  son  avait  un  nom  ;  car  tout  son  désigné  par  un  nom  spé- 
cial devait  être  représenté  par  un  signe.  La  vue  d'un  chanteur, 
et  surtout  celle  d'un  instrumentiste,  se  serait  inévitablement 
troublée  en  présence  de  cette  multiplicité  de  signes.  Dans  celle 
alternative,  les  auteurs  du  système  de  la  musique  moderne  ont 
très-bien  compris  que  la  nomenclature  complète  des  sons  n'est 
(|ne  d'une  importance  secondaire  dans  l'exécution,  tandis  qu'il 
est  de  nécessité  absolue  de  rendre  facile,  autant  que  cela  est 
possible,  la  lecture  et  l'intelligence  des  signes. 

A  ce  point  de  vue,  s'il  ne  fallait  chercher  ni  des  noms  parti- 
culiers, ni  des  signes  spéciaux  pour  les  sons  2,  i,  7,  9  et  il  et 
pour  leurs  correspondants  de  toutes  les  octaves,  il  était  cepen- 
dant nécessaire  (ju'ils  fussent  désignés  et  représentées  d'une  ma- 
nière qui,  bien  que  générale,  ne  laissai  d'incertitude  sur  aucun 
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d'eux.  Ce  besoin  fui  satisfait  par  un  moyen  fort  simple,  qui  con- 
sista dans  l'application  de  deux  signes,  Tun  d\'lévation,  l'autre 
d'abaissement  d'un  demi-ton  de  la  valeur  des  signes  représenta- 
tifs des  sons  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si.  Le  signe  d'élévation, 
appelé  dièse,  fut  figuré  ainsi  |  ;  la  forme  du  signe  d'abaissement 
fut  celle-ci  '[),  et  ce  signe  fut  appelé  bémol.  On  comprend  en 
effet  que  le  signe  destiné  à  représenter  nt,  étant  modifié  par 
l'adjonction  du  dièse,  peut  être  la  représentation  du  son  supé- 
rieur à  ut,  et  que  le  bémol  placé  à  côté  du  signe  de  si  peut 
signifier  le  son  inférieur  à  si.  Il  suit  de  là  que  lorsqu'on  dit  ut 
dièse,  fa  dièse,  sol  dièse,  on  désigne  les  sons  placés  immédia- 
tement au-dessus  d'K^  de  fa  et  de  sol  dans  l'échelle  des  sons,  et 
que  lorsqu'on  dit  si  bémol,  mi  bémol,  la  bémol,  c'est  comme  si 
l'on  nommait  les  sons  qui  se  trouvent  immédiatement  au-dessous 
de  si,  de  mi  et  de  la. 

Parvenu  à  ce  résultat,  il  est  évident  qu'on  a  trouvé  le  moyen 
de  désigner  les  sons  2,  4,  7,  9  et  11  aussi  bien  que  les  autres, 
et  qu'on  a  débarrassé  le  système  de  la  notation  d'une  multitude 
de  signes  qui  auraient  été  nécessaires  pour  la  représentation  de 
ces  sons  et  de  leurs  correspondants  à  toutes  les  octaves. 

Il  reste  maintenant  à  connaître  comment  on  a  combiné  le  sys- 
tème de  la  notation,  réduit  aux  signes  propres  à  représenter 
les  sons  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si.  Les  auteurs  de  ce  système 
avaient  à  examiner  s'il  est  plus  avantageux  de  varier  la  forme  des 
signes  pour  chaque  son,  ou  de  n'avoir  qu'un  seul  signe  dont  la 
signification  fut  déterminée  en  raison  de  la  position  :  c'est  pour 
cette  dernière  combinaison  qu'ils  se  décidèrent,  par  la  considé- 
ration qu'il  est  plus  aisé  de  reconnaître  la  position  d'un  signe 
unique,  que  de  saisir  à  la  première  vue  des  signes  divers  et  de 
se  rappeler  leur  signification.  Le  signe  qu'on  adopta  fut  un 
simple  point,  d'une  dimension  assez  forte  pour  être  facilement 
aperçu  ;  et  pour  déterminer  la  signification  des  sons  ut,  ré,  mi, 
fa,  sol,  la,  si,  on  imagina  une  échelle  composée  de  lignes  paral- 
lèles, à  laquelle  on  donna  le  nom  de  portée.  Cette  échelle  fut 
figurée  de  cette  manière  : 
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Par  Tanalogie  de  la  portée  avec  une  échelle  qui  serait  posée 
sur  le  sol,  on  convint  que  le  point  de  départ,  pour  s'élever  par 
degrés,  serait  la  ligne  inférieure  ou  la  position  immédiatement 
au-dessous.  Supposons,  par  exemple,  qu'on  veuille  appeler  ut  le 
point  placé  au-dessous  de  la  première  ligne,  ré  sera  sur  la  ligne, 
mi  entre  cette  ligne  et  la  seconde,  fa  sur  celle-ci,  sol  entre  la 
seconde  et  la  troisième,  la  sur  la  troisième,  si  entre  la  troisième 
et  la  quatrième;  enfin,  ut,  octave  de  la  première  note,  ou 
son  15,  qui  complète  la  gamme,  sera  sur  la  quatrième  ligne. 
Ainsi  le  simple  point  prendra  toutes  ces  dénominations  en  raison 
de  sa  position,  comme  dans  l'exemple  suivant  : 


ut. 

ré. 

mi. 

fa. 

sol. 

la. 

si. 

ut. 

f 

^ 

s 

^ 

p 

w 

# 

• 

Les  sons  déterminés  par  les  signes  qui  les  représentent  prennent 
le  nom  de  notes. 

On  voit  qu'en  continuant  de  s'élever  de  la  même  manière  sur 
la  portée  de  cinq  lignes,  on  pourrait  atteindre  au  fo  de  la  seconde 
octave,  plaçant  ré  entre  la  quatrième  et  la  cinquième  ligne,  mi 
sur  celle-ci  et  fa  au-dessus  de  cette  dernière  ligne. 

A  l'égard  des  sons  intermédiaires,  on  les  représenterait  en 
montant  sur  la  portée  par  des  dièses,  comme  il  a  été  dit  précé- 
demment, et  tous  les  sons  de  l'échelle  chromatique  seraient  re- 
présentés de  cette  manière  : 


1. 

2. 

3.       4.       5.       6.       7.      8. 

9.      10. 

~f^ ^~~ 

ut. 

11. 

ut#. 
12. 

-^-^ « l-^rA 

ré.     ré  8.    mi.      fa.     faft.     sol. 

13.      14       15.       16.       17. 

sol  8.     la. 
18,      19. 

^          -■  -              #          TL*              • 

ir  m 

,  .^... 

V             ii.'9 

.»• 

îa#.      si.        ut.      utj.     ré.       rég.      mi.       fa.      fa  #. 

Si,  au  contraire,  on  voulait  descendre  les  degrés  de  la  poi 

2 
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tée  par  tous  les  sous  de  l'échelle  chromatique,  on  ferait  usage 
des  bémols  modifiant  les  signes  de  la  gamme,  et  l'on  aurait  : 

18.      17.      ^Q       ^^      ^^        J3       ^,^       jj       j^ 

— ^ g— ^g  s      \r^  ^      - 


S 


la.       mi.    mib.      ré.     réb.       ut.       si.      si  b. 
9.        8.        7         0.        5         4         3.        2. 


^-^       ê     b-r 


■     '  t tLJL        #       b>#  M 

lab.     sol.      sol  b.     la.       mi.      mib.     „.  ,1,      ' 

re.       ré  b.    ut. 

C'est  ici  que  se  fait  voir  avec  évidence  l'avantage  qu'a  ce  sys- 
tème de  notation  sur  tout  autre  dans  lequel  on  aurait  nommé  e? 
représenté  tous  les  sons  de  l'échelle  chromatique  par  autant  de 
signes  ou  par  autant  de  positions.  La  portée  de  cinq  lignes  ne 
trouble  pas  la  vue  et  lai.sse  distinguer  avec  facilité  chaque  ligne 
et  chaque  espace;  mais  s'il  fallait  que  chaque  son  eût  un  nom,  et 
qu'il  fut  représenté  par  une  position  spéciale,  comme  on  l'a  pro- 
posé dans  ces  derniers  temps  (1),  en  appelant  les  treize  sons  de 
l'échelle  chromatique  contenus  dans  l'octave  tit,  dé,  ré,  hé,  mi, 
fa,  (la,  sol,  lé,  la,  di,  si,  ut,  il  faudrait  une  portée  de  neuf  lignes 
pour  représenter  les  di.\-neuf  sons  de  l'échelle  ascendante  qu'on 
a  vue  précédemment,  et  l'œil  se  perdrait  inévitablement  dans 
toutes  ces  lignes,  comme  on  peut  le  voir  ici  : 

1     2.   3.   4.  5.   6.  7.  8.  9.  10.  11.  12.  13.  14.  15  16.  17.  18.  ^l 

' = — m — 9 — *- 


^  JTré  bé.m».  la  da.  sol.  lé.  la.  di.  si.  ul.  dé.  ré.  bé.  mi.  la.  da. 
ni."'-- 

Dans  les  combinaisons  de  la  musique,  un  tel  système  de  nota- 
lion  serait  indéchiffrable. 

(1)  Le  baron  \\\r\n^  Prinrliicii  de  mélodie  et  d'harmonk{y;\v\ii^  1832,  111-8", 
j)ag.  10  cl  II),  et  d'autres. 
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L'étendue  de  chaque  genre  de  voix  est,  en  général,  bornée  à 
deux  octaves,  ou  un  peu  moins.  Les  sons  des  extrémités,  soit  à 
l'aigu,  soit  au  grave,  ne  sont  donc  pas  placés  à  une  distance 
éloignée  des  limites  de  la  portée  de  cinq  lignes.  Or  l'usage  de 
ces  sons  est  moins  fréquent  que  celui  des  sons  de  la  partie 
moyenne  des  voix  :  par  cette  considération  on  s'est  décidé  à 
n'ajouter  à  la  portée  que  des  fragments  de  ligne  quand  les  sons 
les  plus  élevés  ou  les  plus  graves  doivent  se  faire  entendre,  et  à 
supprimer  ces  lignes  ajoutées  dès  qu'elles  ne  sont  plus  néces- 
saires. Supposons  qu'on  veuille  représenter  l'étendue  de  la  voix 
d'homme  appelée  ténor,  un  simple  fragment  de  ligne  ajouté  au- 
dessous  et  au-dessus  de  la  portée,  suffira  pour  tous  les  sons  de 
la  plupart  des  voix  de  cette  espèce,  comme  l'exemple  suivant  le 
prouve  : 


t     'l    «•^^-  ""'''•    '"' 


DU.   fa.   sol.   la.    ss     ut     ré.    mi.   t'a.  so  .    la. 


On  voit  que,  i)ar  ces  additions  momentanées,  la  portée  de  cinq 
lignes  suffit  pour  la  notation  des  sons  de  la  voix  de  ténor.  Il  en 
est  de  même  pour  clia((ue  genre  de  voix  ;  mais  il  faut  changer  le 
nom  de  la  note  placée  immédiatement  au-dessous  de  la  ligne  in- 
férieure; car  on  sait  que  les  genres  de  voix  diffèrent  entre  eux 
par  la  gravité  ou  par  l'élévation  des  sons;  d'où  il  suit  que  la 
portée  représente  des  parties  différentes  de  l'échelle  générale 
des  sons,  en  raison  du  genre  de  voix  pour  laquelle  la  musique 
est  écrite.  Supposons  (ju'on  veuille  noter  les  sons  de  la  voix  de 
basse  grave  :  on  remar(i(iera  que  cette  voix  est  naturellement 
plus  basse  de  cinq  sons  diatoniques  que  la  voix  de  ténor,  et 
l'on  appellera  fa  la  note  jilacée  au-dessous  de  la  première  ligne 
delà  portée;  un  fragment  de  ligne  placé  au-dessous  de  la  pre- 
mière, et  un  autre  fragment  mis  au-dessus  de  la  cinquième, 
fourniront  les  moyens  de  représenter  toute  l'étendue  ordinaire 
de  ce  genre  de  voix,  et  celte  étendue  sera  celle-ci  : 
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ir-f-t. 


f.     col    1^-    si.    ut.    ré.   mi.  ta.  sol.   la.    si.    ul.    ré. 
ré.  mi.   ta. 

Si  c'est  la  voix  de  contralto  dont  on  veut  noter  l'étendue, 
cette  voix  étant  naturellement  plus  élevée  de  quatre  ou  de  cinq 
notes  diatoniques  que  le  ténor,  et  quelquefois  davantage,  quand 
cette  voix  grave  de  femme  est  moyenne  et  prend  le  nom  de  mezzo 
soprano,  on  suppose  que  la  note  si  occupe  la  place  immédiate- 
ment au-dessous  de  la  première  ligne,  et  par  les  fragments  de 
lignes  additionnelles  au-dessous  et  au-dessus  de  la  portée, 
toute  l'étendue  de  ce  genre  de  voix  est  représentée  comme  on 
le  voit  ici  : 


T   "^   ^     utréTran^!    sol.  la.    sT    ûtT  ré.  mi.  fa.  soi. 
sol.  la-  ^^• 

Enlin,  si  l'on  veut  noter  l'étendue  de  la  voix  aiguë  de  femme 
ou  d'enfant,  cette  voix  étant  communément  plus  élevée  dune 
tierce  que  le  mc2,2o  soprano,  il  faudra  supposer  que  la  note 
placée  sous  la  première  ligne  est  ré,  et  par  les  fragments  de 
lignes  additionnelles  au-dessous  et  au-dessus  de  la  portée,  on 
aura  le  tableau  suivant  de  cette  étendue  : 


f  -j^   f  ;    mi.  fa.  sol.  la.    si.    ut.  ré.   mi.  fa.  sol.   la.   si. 
si.    "^-  "^• 

Quelquefois  la  voix  aiguë  de  femme  s'élève  d'un  son  ou  deux 
plus  haut  et  ne  descend  que  jusqu'à  ut  ;  dans  ce  cas,  il  faut  une 
seconde  ligne  additionnelle  au-dessus  de  la  portée  pour  repré- 
senter Vnt  et  le  ré  aigu. 

On  vient  de  voir  que  pour  avoir  la  représentation  de  chaque 
genre  de  voix,  il  a  fallu  supposer  des  noms  différents  pour  les 
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positions  des  notes  ;  mais  la  signification  de  la  musique  écrite  ne 
peut  être  laissée  à  cet  arbitraire  :  il  a  donc  fallu  déterminer 
d'une  manière  absolue  les  sons  que  représente  chacune  des  posi- 
tions de  la  portée,  ou,  en  d'autres  termes,  les  sons  dont  ces 
notes  sont  les  signes.  Cette  détermination  aurait  ])u  être  le  ré- 
sultat de  noms  invariables  donnés  à  chaque  position  de  note; 
mais  il  aurait  fallu  pour  cela  que  les  lignes  additionnelles  fussent 
multipliées  au-dessus  ou  au-dessous  de  la  portée,  soit  pour  les 
sons  aigus,  soit  pour  les  sons  graves.  L'inconvénient  inévitable 
d'une  telle  multiplicité  de  positions  dillerentes  et  de  toutes  ces 
lignes  additionnelles  aurait  été  de  troubler  l'œil  dans  la  lecture, 
particulièrement  pour  les  voix  graves  et  pour  les  voix  aiguës. 
D'après  cette  considération,  il  a  paru  plus  simple  de  remplacer 
la  supposition  des  noms  de  notes  par  un  signe  absolu  pour  cha- 
que genre  de  voix,  lequel  peut  déterminer  d'une  manière  précise 
une  des  positions  de  la  portée  comme  représentant  tel  ou  tel  son. 
Ces  signes  ont  été  appelés  clefs. 

Le  signe  des  sons  des  voix  graves  est  appelé  clef  de  fa  :  sa 
forme  est  celle-ci,  <A:  En  le  plaçant  de  manière  que  la  qua- 
trième ligne  de  la  portée,  par  exemple,  passe  entre  les  points  qui 
suivent  ce  signe,  on  indique  que  fa  est  la  note  qui  correspondu 
cette  ligne,  et  toutes  les  autres  positions  de  notes  se  règlent 
d'après  celle-là.  La  clef  se  met  au  commencement  de  la  portée, 
et  la  supposition  qui  a  été  faite  pour  la  voix  de  basse  se  trouve 
ainsi  réalisée  de  manière  à  ne  pas  laisser  de  doute  sur  la  signi- 
fication des  notes  : 


-*. 


^^ 


i 


j    it    t^ 

-f-  -#-   *    sol.  la.    si.  ut.   ré.  mi.  FA.  sol.  la.    si.     ut    ré. 
ré.  mi.  fa. 

S'agit- il  de  la  notation  des  sons  des  voix  moyennes,  par 
e\enii)le,  de  la  voix  de  ténor,  on  met  au  commencenient  de  la 
portée  un  autre  sigm;  appelé  clcf(Vut,  dont  la  forme  est  celle-ci  : 
Ig^.  et  la  position  de  celte  clef  est  telle,  que  la  quatrième  Vvawq 
'^  2. 
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passe  eiilre  les  deux  crochets,  ce  qui  indique  que  cetfe  ligne  est 
la  position  (rut,  comme  on  le  voit  ici  : 


m 


■"^      ,     Z\    mi.   la,   sol    la     si    Ut.   ré.    mi.    fa.   sol.  la. 
si.    "l-    "-• 

Si  Ton  veut  représenter  l'étendue  de  la  voix  de  contralto  ou 
de  mezza  soprano,  la  même  clef  d'ut,  ayant  la  première  ligne 
entre  ses  deux  crochets,  sert  à  sa  notation,  comme  on  le  voit 
dans  cet  exemple  : 


If^  -^  >-  •  UT.  ré.  mi.  ta.  sol.  la.  si.  ut  ré.  mi.  fa.  sol. 
sol.  la.  si. 
Enfin,  la  notation  de  la  voix  aiguë  de  femme,  appelée  soprano, 
se  l'ait  par  un  signe  nommé  clef  de  sol,  leciucl  a  cette  forme  Q) . 
La  jmsition  de  cette  clef  est  telle,  que  le  crochet  inférieur  du 
signe  s'appuie  sur  la  deuxième  ligne  ;  en  sorte  que  sol  se  trouve 
sur  cette  ligne.  L'étendue  ordinaire  des  voix  de  cette  espèce 
est  représentée  de  cette  manière  : 


i 


9'  "^^~''   mi.  fa  SOL.  la.  si.  ut    ré.    mi    fa.   sol.    la.    si. 


ut    ' 


Dans  les  anciens  temps  (\v'"^^  et  xvi"^^  siècles)  les  composi- 
teurs et  les  maîtres  de  chapelle  ne  faisaient  chanter  les  voix  que 
dans  la  partie  de  leur  étendue  la  i)lus  sonore  et  la  plus  moel- 
leuse, en  sorte  qu'ils  ne  les  faisaient  ni  descendre  trop  bas,  pour 
(|u'elles  ne  fussent  pas  sourdes,  ni  monter  trop,  pour  qu'elles 
ne  fussent  pas  criardes.  Ils  avaient  remanjué  que  dans  chaque 
genre  de  voix,  il  y  a  des  variétés,  les  unes  plus  graves,  d'autres 
plus  aiguës.  Ainsi,  dans  la  voix  de  basse,  ils  distinguaient  deux 
variétés,  lune  grave,  l'autre,  plus  élevée,  qui  avait  quel(|uei 
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sons  de  moins  dans  le  bas,  et  quelques-uns  de  plus  dans  le  liaul. 
Ils  employaient  pour  la  notation  de  la  première  la  clef  de  fa  sur 
la  quatrième  ligne;  et  pour  l'autre,  la  même  clef  sur  la  troisième 
ligne.  Or,  chacune  de  ces  voix  ne  ciiantant  que  dans  son  étendue 
moyenne,  les  lignes  additionnelles  n'étaient  pas  nécessaires.  Il 
suit  de  là  que  l'étendue  de  la  voix  de  basse  grave  était  notée  de 
cette  manière  : 


f m 

fa.      sol.    la,      si.      ut.     ré.      mi      FA     sol.    la.      si. 

L'étendue  moyenne  de  la  voix  de  basse  plus  élevée,  appelée 
autrefois  concordant,  et  maintenant  bariton,  était  celle-ci  : 


W- 


» • 

la.      si.      ut.     ré       rai.     FA    sol.     la.      si       ut.     ré. 

Dans  la  voix  de  ténor,  on  remarquait  aussi  autrefois  deux 
étendues  moyennes  différentes.  La  première  était  celle  du  ténor 
proprement  dit,  représentée  de  celle  manière,  avec  la  clef  (Vut 
sur  la  quatrième  ligne  : 


te— i:  .      #      *      ^ — ^- 


ut.      ré.     mi.     fa.     sol.     la.     si       UT.    ré.     mi.    la. 

Une  variété  de  cette  voix,  qui  avait  quel(iiies  sons  de  moins 
dans  le  bas,  et  quelques-uns  de  plus  dans  le  haut,  était  appelée 
altu^  en  latin  ^  alto  en  italien,  et  liaute-conlrc  en  français.  Son 
étendue  moyenne  se  représentait  comme  dans  l'exemple  suivant, 
avec  la  clef  (Vut  posé<*  sur  la  troisième  ligne  : 


1 


ir-f 


mi. 


fa     sol     la.     si     Vl.    ré     mi     fn.    sol.    la. 
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La  voix  grave  de  femme,  appelée  contralto  parce  qu'elle 
ctail  autrefois  la  plus  voisine  de  Valto,  parmi  les  voix  supérieu- 
res, était  représentée,  dans  son  étendue  moyenne,  avec  la  clef 
iViU  sur  la  deuxième  ligne,  comme  on  le  voit  ici  : 


m 


-# 9 

sol.    la.      si.     UT.    ré.      mi.    fa.     sol.     la.      si.     ut. 

La  notation  de  la  voix  moyenne  de  femme,  appelée  mezzoso- 
prano,  se  faisait,  dans  ses  limites  restreintes,  avec  la  clef  d'»/ 
sur  la  première  ligne,  comme  dans  cet  exemple  : 


S 


-jp —  w — " 

si     Ut.    ^'^-    '^li-    ^^-   ^0^-    ^^-     si.     ul.     ré.    mi. 

Enfin,  la  notation  de  la  voix  aiguë  de  femme,  ou  soprano,  se 
faisait,  dans  son  étendue  moyenne,  avec  la  clef  de  sol  sur  la 
deuxième  ligne,  comme  on  le  voit  ici  : 


i 


^    xxà      fa.    Sol.    la.    si.     ul.     ré.    mi.    fa.    sol. 

Ainsiqu'on  le  voit, l'étendue  de  toutes  ces  voix  est  parfaitement 
égale  et  uniforme  :  elles  se  superposent  toutes  de  trois  en  trois 
notes,  depuis  la  voix  la  plus  grave  jusqu'à  la  plus  aiguë,  et  le 
système  des  clefs  représente  exactement  cette  classification  na- 
turelle des  voix. 

Dans  les  temps  modernes,  les  compositeurs  n'ont  pas  eu  égard 
auxconsidérationsqui  avaient  fait  i-estreindre  par  leurs  prédéces- 
seurs les  limites  des  voix  dans  la  pratique  :  ils  leur  ont  donné 
plus  d'étendue  au  grave  et  ù  l'aigu,  et  conséciuemment  ont  dii 
faire  usage  de  lignes  additionnelles  au-dessous  et  au-dessus  de 
la  portée.  Dès  lors  les  variétés  de  chaque  genre  de  voix  se  sont 
effacées  et  plusieurs  clefs  sont  devenues  inutiles;  ainsi,  la  basse 


DE  LA  NOMENCLATURE  DES  SONS.  23 

grave  et  le  baryton  ont  pour  leur  notation  la  clef  de /"rt  sur  la  (jua- 
trième  ligne  ;  la  musique  de  la  voix  de  ténor  est  toujours  écrite 
avec  la  clef  d'«f  sur  la  même  ligne;  le  contralto  et  le  mezzo  so- 
prano s'écrivent  avec  la  clef  iVul  sur  la  première  ligne,  qui  est 
aussi  d'un  fréquent  usage  pour  la  voix  de  soprano ,  bien  qu'on 
se  soit  servi  souvent  de  la  clef  de  sol  sur  la  deuxième  ligne  pour 
la  musique  destinée  à  cette  voix.  Trois  clefs  ont  donc  cessé 
d'être  en  usage  pour  la  musique  vocale,  à  savoir,  la  clef  de  fa 
sur  la  troisième  ligne,  et  la  clef  (Tut  sur  la  troisième  et  sur  la 
seconde.  Cependant  la  clef  iVut  sur  la  troisième  ligne  a  été  con- 
servée pour  l'instrument  appelé  viole  ou  alto,  parce  que  son 
étendue  et  son  emploi  dans  la  musique  instrumentale  correspon- 
dent à  peu  près  à  la  voix  d'alto  dans  l'ancienne  musique  vocale. 
A  l'égard  de  la  clef  de  fa  sur  la  troisième  ligne  et  de  la  clef  d'ut 
sur  la  seconde ,  elles  peuvent  encore  être  utiles  pour  un  usage 
particulier  dont  il  sera  parlé  plus  loin;  c'est  pourquoi  on  ensei- 
gne encore  dans  les  écoles  de  musique  la  lecture  avec  ces  clefs, 
bien  qu'on  ne  s'en  serve  plus  dans  la  notation. 

L'étendue  des  divers  genres  de  voix,  depuis  la  note  la  plus 
grave  de  la  basse  jusqu'à  la  plus  haute  de  la  voix  ordinaire  de 
soprano,  est  d'environ  quatre  octaves,  ainsi  que  le  démontre  le 
tableau  n'^  1  à  la  page  suivante. 

Autrefois,  les  instruments  avaient  été  construits  à  l'imitation 
des  voix  et  leur  étendue  était  analogue.  Chaque  genre  d'instru- 
ments, les  flûtes,  les  hautbois,  les  violes,  avaient  leur  basse, 
leur  ténor,  leur  alto  et  leur  soprano;  et  leur  ensemble  repré- 
sentait aussi  une  étendue  générale  de  quatre  octaves.  L'orgue, 
le  clavecin  et  l'épinette  réunissaient  ces  quatre  octaves  dans  l'é- 
tendue de  leur  clavier.  La  musique  de  ces  derniers  instruments 
était  notée  sur  deux  portées  ;  l'inférieure  était  destinée  à  la  main 
gauche  de  l'exécutant;  la  supérieure,  à  la  main  droite.  La  clef 
de  fa  sur  la  quatrième  ligne  servait  pour  la  notation  de  la  main 
gauche,  et  la  clef  de  sol  pour  la  main  droite,  comme  on  le  voit 
dans  le  tableau  ri°  2  à  la  page  suivante. 

Plus  tard,  l'étendne  de  tous  les  instruments  s'augmenta,  parli- 
culièrement  celle  du  clavier  de  l'orgue  et  du  clavecin.  Le  piano, 
instrument  moderne,  eut  d'abord  un  clavier  de  cinq  octaves, 
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depuis  le  fa  grave  de  la  main  gauche  jusqu'au  fa  suraigu  de  la 
droite.  Pour  ces  notes,  il  fallut  augmenter  le  nombre  des  lignes 
additionnelles.  Ainsi  les  quatre  notes  dont  les  sons  se  trouvent 
au-dessous  de  Vut  grave  du  tableau  préeédent  furent  représen- 
tées de  cette  manière  : 


¥ 


fa       sol. 


la.      SI. 


Et  les  trois  notes  aiguës  supérieures  à  Vut  du  même  l.ibban 
ont  été  notées  comme  on  le  voit  ici  : 


i 


re.         mi.        fa. 


Plus  tard  encore,  on  a  augmenté  Pélendue  du  clavier  de  quel- 
ques notes,  tantôt  dans  le  haut,  tantôt  dans  le  bas  de  Tinstru- 
ment.  C'est  ainsi  que,  par  degrés,  on  a  eu  des  pianos  de  cinq 
octaves  et  demie,  six  octaves,  six  octaves  et  demie,  sept  octaves; 
on  en  a  même  fait  dans  ces  derniers  temps  dont  le  clavier  a 
linit  octaves,  et  embrasse  des  sons  graves  et  suraigus  dont 
rintoniilion  est  à  peine  distincte. 

Cependant  si  l'on  eût  multiplié,  dans  la  notation  de  toutes  ces 
notes,  les  lignes  additionnelles,  il  y  aurait  eu  confusion  pour  les 
yeux,  car  on  a  remarqué  qu'au  delà  de  quatre  de  ces  lignes,  ou 
de  cinq  au  plus,  il  y  a  de  l'incertitude  dans  la  lecture  de  la  nota- 
tion. Pour  obvier  à  cet  inconvénient,  on  a  imaginé  un  moyen 
fort  simple,  qui  consiste  en  un  signe  d'octave  supérieure  ou  in- 
férieure figuré  de  cette  manière,  8''-''  qui 
se  met  au-dessus  des  notes  aiguës  et  au-dessous  des  graves.  Ce 
signe  est  l'équivalent  de  cette  phrase  :  jouez  une  octave  pins 
haut,  ou  bien,  jouez  nue  octave  plus  bas.  Ainsi,  la  noialion 
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des  notes  qui  dépassent  quatre  ou  cinq  lignes  additionnelles  est 
celle-ci  : 

Qva>.-vvvwwwwwwwwwvwvwwwwwwwwwwwwwwwv\w 

^   ^   ±   — 

.   .    ^  ^  ^  =  =  = 


sol.   la.     si.     ut      ré.     mi.     fa.     sol.     la.     si.     ut. 

Par  une  opération  analogue  on  représente  les  sons  graves  qui 
exigent  plus  de  quatre  lignes  additionnelles  de  cette  manière  : 

fa.        mi.        ré.        ut.        si.        la.        sol.        fa. 


w  _^  _.  -_  

^       ^       ir       i^: 

Tel  est  l'ensemble  du  système  de  notation  par  lequel  on 
représente  tous  les  sons  perceptibles  et  appréciables  par  nos 
organes. 


CHAPITRE  m 
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La  différence  d'un  son  à  un  autre  s'appelle  intervalle  de  ces 
deux  sons,  parce  que,  lorsqu'on  fait  entendre  deux  sons  diffé- 
rents sur  une  corde  d'instrument,  par  des  positions  diverses  des 
doigts  sur  cette  corde,  il  y  a  entre  ces  positions  différentes  un 
intervalle  plus  ou  moins  grand. 

Deux  sons  qui  ont  la  même  intonation  ne  peuvent  former  un 
intervalle  :  le  rapport  de  deux  sons  semblables  est  désigné,  à 
cause  de  cela,  sous  le  nom  iViinisson.  Il  ne  peut  y  avoir  plu- 
sieurs espèces  d'unissons;  car  s'il  existait  la  moindre  différence 
possible  d'intonation  entre  deux  sons,  l'unisson  n'existerait  pas. 

Les  intervalles  des  sons  se  divisent  en  deux  espèces,  à  savoir, 
ceux  qui  existent  entre  les  sons  d'une  gamme  diatonique  quel- 
conque, et  ceux  qui  se  forment  par  des  sons  empruntés  momen- 
tanément à  des  gammes  différentes.  Les  premiers  se  nomment 
intervalles  simples,  ou  intervalles  naturels;  on  appelle  les  au- 
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1res  intervalles  composés,  et  plus  exactement  intervalles  altérés, 
c'est-à-dire  qui  ne  sont  pas  conformes  à  la  tonalité  actuelle 
d'un  morceau  de  musique. 

Les  intervalles  simples  se  distinguent  par  le  nombre  de  degrés 
diatoniques  dont  ils  diffèrent,  en  prenant  pour  point  de  compa- 
raison la  note  inférieure.  Par  exemple,  si  le  son  comparé  esi 
au  degré  immédiatement  supérieur,  l'intervalle  s'appelle  se- 
conde; s'il  est  au  troisième  degré,  l'intervalle  est  une  tierce; 
s'il  est  au  quatrième,  c'est  une  qnarte;  au  cinquième,  une 
quinte;  au  sixième,  une  sixte;  au  septième,  une  septième;  au 
huitième,  une  octave. 

Au  delà  de  l'octave,  on  trouve  la  neuvième,  la  dixième,  la 
onzième,  la  douzième,  etc.  ;  mais  attendu  que  les  sons,  sui- 
vant ce  qu'on  a  vu  précédemment,  se  trouvent,  d'octave  en  oc- 
tave, dans  le  même  ordre  qu'ils  ont  dans  la  première,  il  est 
évident  que  ces  intervalles  placés  au  delà  de  l'octave  ne  sont 
que  les  redoublements  de  ceux  qui  y  sont  contenus,  et  que 
leurs  propriétés  sont  identiques.  De  là  vient  que  les  intervalles 
ne  se  comptent  plus,  après  Toctave,  que  comme  seconde,  tierce, 
quarte,  quinte,  etc.,  redoublées,  triplées  ou  quadruplées. 

Les  intervalles  naturels  se  distinguent  en  majeurs  et  mi- 
neurs. Les  intervalles  mineurs  ont  tous  un  demi-ton  de  moins 
que  les  intervalles  majeurs  du  même  nom.  Ainsi  la  seconde 
mineure  est  la  différence  de  deux  sons  placés  à  la  distance  d'un 
demi-ton  l'un  de  l'autre,  comme  mi-fa  et  si-ut;  tandis  que  la 
seconde  majeure  est  un  intervalle  d'un  ton,  comme  ut-ré, 
ré-mi,  elc.  La  tierce  majeure  se  trouve  où  l'un  des  demi-tons 
de  la  gamme  n'est  pas  compris;  elle  est  composée  de  deux  tons, 
comme  ut-mi,  ou  fa-la,  ou  sol-si.  Celte  tierce  est  composée  de 
deux  tons,  tandis  (|ue  la  tierce  mineure,  formée  d'un  ton  et 
demi  seulement,  renferme  un  des  demi-tons  de  la  gamme.  Telles 
sont  les  tierces  ré-fa,  mi-sol,  la-ut  et  si-ré.  La  sixte  majeure 
est  formée  de  deux  notes  entre  lesquelles  un  des  demi-tons  de  la 
gamme  seulement  se  trouve;  elle  est  composée  de  quatre  tons  et 
d'un  demi-ton.  Telles  sont  les  sixtes  ut-la,  ré-si,  fa-ré  et  sol- 
mi;  tanciis  que  la  sixte  mineure  renferme  1(!S  deux  demi-tons  de 
la  gamme,  et  n'est  consé(|uemment  composée  que  de  trois  tons 
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Cl  deux  dei)ii-toi)s,  comme  mi-ut,  la-fa  et  si-sol.  La  septième 
majeure  est  formée  de  deux  notes  entre  lesquelles  un  des  demi- 
Ions  de  la  gamme  seulement  est  compris;  elle  est  composée  de 
cinq  tons  et  d'un  demi-ton  ;  telles  sont  les  septièmes  ut-si  et  /Vf- 
m/.La  septième  mineure,  au  contraire,  renferme  les  deux  demi- 
tons  de  la  gamme,  et  n'est  conséquemmenl  formée  (|ue  de  quatre 
tons  et  deux  demi-tons,  comme  ré-ut,  mi-ré,  sol-fa  et  la-sol. 

La  quarte,  quelles  que  soient  les  notes  dont  elle  est  formée, 
est  toujours  composée  de  deux  tons  et  un  demi-ton,  à  l'excep- 
tion de  celle  qui  résulte  du  rapport  de  la  quatrième  note  de  la 
gamme  et  de  la  septième,  car  aucun  des  deux  demi-tons  de  la 
gamme  ne  se  trouve  entre  ces  deux  notes  :  celle-ci  est  composée 
de  trois  tons.  Les  quartes  formées  d'un  intervalle  do  deux  tons 
et  demi  sont  appelées  j«s?es,  et  la  quarte  de  trois  tons  porte  le 
nom  de  quarte  majeure.  Ut-fa,  ré-sol,  mi-la,  sol-ut,  la-ré, 
si-mi,  sont  des  quartes  justes  ;  fa-si  est  la  seule  quarte  majeure 
qui  puisse  être  formée  dans  la  gamme  diatonique. 

La  quinte,  quelles  que  soient  les  notes  dont  elle  est  composée, 
est  toujours  formée  de  trois  Ions  et  d'un  demi-ton,  à  l'exception 
de  celle  qui  résulte  du  rapport  de  la  septième  note  de  la  gamme 
et  de  la  quatrième,  car  les  deux  demi-tons  de  la  gamme  sont 
contenus  dans  celle-ci,  et  conséquemmentelle  n'est  composée  que 
de  deux  tons  et  de  deux  demi-tons.  Les  quintes  formées  de  trois 
tons  et  d'un  demi-ton  sont  ajjpelées  /?<sfcs,  et  la  quinte  composée 
de  deux  tons  et  de  deux  demi-tons  porte  le  nom  de  quinte  mi- 
neure.  Ut-sol,  ré-la,  mi-si,  fa-ut,  sol-ré,  la-mi  sont  des  quintes 
justes;  si-fa  est  une  quinte  mineure. 

L'octave  d'une  des  notes  de  la  gamme  diatoni(iue  est  toujours 
juste,  car  l'octave  d'un  son  renferme  toutes  les  conditions  qui 
constituent  cet  intervalle,  à  savoir,  cinq  tons  et  deux  demi-tons. 

TABLEAU  DE  TOUS  LES  INTERVALLES  NATURELS  CONTENUS 
DANS  LA  GAMME  DIATONIQUE. 


Secondes  mineures.  Secondes  majeures. 


f^i^^ 


i 


Tierces  mineures. 


i 


Tierces  majeures. 


^^f 


Quartes  justes. 


^^ 


^~^ 


I 


Quarte  majeure.     Quintes  justes. 


^^ 


fe 


Quinte  mineure 


Sixtes  mineures. 


Sixtes  majeures. 


Septièmes  min. 


i 


Êi 


i 


-«b^-*^ 


i 


Septièmes  majeures 


Octaves  justes. 
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-Les  intervalles  altérés  se  forment  dans  l'échelle  chromatique 
par  la  mise  en  rapport  d'un  son  d'une  gamme  avec  un  son  d'une 
autre  gamme.  Ces  intervalles  se  divisent  en  diminués  ei  augmen- 
tés; ce  qui  signifie  qu'ils  sont  plus  petits  que  mineurs,  ou  plus 
grands  que  majeurs.  Or,  il  est  évident  que  de  pareils  intervalles 
ne  peuvent  se  trouver  dans  une  seule  gamme  diatonique. 

Tout  intervalle  peut  être  diminué  ou  augmenté,  à  l'exception 
de  la  seconde  mineure,  qui  ne  peut  diminuer  sans  tomber  dans 
l'effet  de  Tunisson  ;  car  le  son  intermédiaire  de  ut  et  ré,  c'est-à- 
dire  le  son  2  de  réchelle  cliromali(iue,  ce  son,  dis-je,  prend  le 
nom  de  ut  dièse  quand  il  doit  monter,  et  de  ré  bémol  quand  il 
doit  descendre.  On  voit  donc  que  ut  dièse  et  ré  bémol  venant  à 
se  rencontrer  ne  sont  que  le  même  son  (I). 

Les  intervalles  diminués  ont  tous  un  demi-ton  de  moins  que 
les  intervalles  mineurs  de  mêmes  noms,  et  les  intervalles  aug- 
mentés ont  tous  un  demi-ton  de  plus  que  les  intervalles  majeurs 
de  même  dénomination.  Or,  ces  constitutions  d'intervalles  ne 
peuvent  se  trouver  dans  une  gamme  diatoni(iue;  car  on  ne  peut 
ôter  un  demi-ton  h  un  intervalle  mineur  sans  le  faire  descendre 
à  un  nombre  ordinal  inférieur.  Par  exemple,  ôtez  un  demi-ton 
à  la  tierce  mineure  pour  en  faire  une  tierce  diminuée,  il  restera 
une  seconde  majeure.  De  même,  on  ne  peut  ajouter  un  demi- 
ton  à  un  intervalle  majeur  sans  former  un  intervalle  d'un  nom- 
bre ordinal  supérieur.  Ainsi  ajoutez  un  demi-ton  à  une  sixte 
majeure,  l'intervalle  produit  sera  une  septième  mineure.  Ce 
n'est  donc  qu'en  mettant  en  contact  un  son  d'une  gamme  avec 

(I)  Le  lecteur  iiislruil  comprendra,  par  la  leclure  de  ce  passage,  que 
jo  suppose  ici  lo  syslènie  lempërt^  qui  fait  tous  les  demi-Ions  t?{jaux,  parce 
que  c'est  le  seul  qui  (;onvienne  pour  un  Iraild  des  éltfraenls  de  la  musique 
destin»^  à  IVducation  populaire. 
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un  son  d'une  autre  gamme  qu'on  peut  former  des  intervalles 
altérés. 

On  vient  de  voir  que  la  seconde  mineure  ne  peut  être  dimi- 
nuée sans  que  Tintervalle  de  seconde  soit  anéanti  ;  mais  au-dessus 
de  la  seconde  majeure  se  trouve  la  seconde  augmentée,  compo- 
sée d'un  ton  et  d'un  demi-ton.  La  seconde,  augmentée  de  la  note 
nt,  par  exemple,  est  ré  dièse;  or  ré  dièse  n'appartient  i)as  à  la 
gamme  iVîit,  mais  à  la  gamme  de  7ni  :  deux  gammes  ditïérenlcs 
sont  donc  mises  en  contact  dans  cet  intervalle.  Or,  remarquez 
(jue  ré  dièse  est  le  son  4  mis  en  rapi)ort  avec  le  son  1.  Ce  son, 
comme  tous  ceux  de  l'échelle  cliromali(|ue,  peut  recevoir  deux 
dénominations,  en  raison  d'une  double  tendance,  l'une  ascen- 
dante, l'autre  descendante.  La  tendance  descendante  du  son  4 
est  appelée  mi  bémol,  et  la  tendance  ascendante,  ré  dièse. 
Comme  mi  bémol,  le  son  4  formerait  la  tierce  mineure  de  la  note 
Ht;  il  n'appartiendrait  pas  à  une  autre  gamme,  mais  il  consti- 
tuerait le  mode  mineur  de  la  gamme  d'7<L 

Prenons  un  autre  exemple,  et  supposons  qu'on  veuille  former 
la  quarte  augmentée  de  fa  :  on  sait  que  la  quarte  majeure  de 
cette  note  est  si,  et  que  cet  intervalle  est  composé  de  trois  tons. 
Si  dièse  étant  un  demi-ton  plus  élevé  (pie  si,  la  quarte  augmentée 
sera  donc  formée  de  trois  tons  et  d'un  demi-ton.  Or  s/ dièse  est 
une  note  étrangère  à  la  gamme  d'iU;  d'où  il  suit  que  deux 
gammes  diflerentes  sont  mises  en  contact,  et  c'est  de  là  que 
naît  Taltération.  Ce  si  dièse  est  le  son  15  qui,  sous  le  nom  iVnl, 
est  la  quinte  juste  du  son  0  ou  fa;  mais  le  son  15,  comme  si 
dièse,  a  une  tendance  ascendante  vers  le  son  \i  ou  ut  dièse,  et 
ce  même  son  15,  comme  nt,  n'en  a  |)as.  Ainsi,  bien  que  la 
(|uarte  augmentée  fa-si  dièse  et  la  quinte  juste  fa-ut  send)lent 
être  le  même  intervalle,  elles  sont  néanmoins  très-difiereiiles 
par  leur  destination  tonale. 

Ainsi  qu'on  vient  de  le  voir,  les  intervalles  augmentés  se  for- 
ment par  l'élévation  des  intervalles  majeurs  h  un  demi- ton  au- 
dessus  de  la  note  supérieure  :  c'est  le  contraire  pour  les  inter- 
valles diminués,  car  c'est  la  note  inférieure  des  intervalles 
mineurs  (jui  s'élève  d'un  demi-ton  pour  former  ce  genre  d'alté- 
ration. Par  exemple,  si  l'on  veut  transformer  la  tierce  mineure 
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ré-fa  m  une  tierce  diminuée,  il  faudra  substituer  ré  dièse  à  ré, 
et  riiilervaile  ne  sera  plus  composé  que  de  deux  denii-lons.  Dans 
ce  rapport  de  ré  dièse-/«,  deux  gammes  sont  mises  en  contact, 
car  fa  appartient  à  la  gamme  d'ut,  et  ré  dièse  lui  est  étranger. 
Ce  ré  dièse  est  le  son  4  ;  or  le  son  4  a  deux  tendances,  l'une 
descendante,  sous  le  nom  de  mi  bémol,  l'autre  ascendante,  sous 
celui  de  ré  dièse.  Mi  bémol,  mis  en  contact  avec  fa,  formerait 
une  seconde  majeure;  il  semble  donc  que  cet  intervalle  et  la 
tierce  diminuée  ré  d'iè&e-fa  sont  identiquement  les  mêmes;  mais 
mi  bémol  a  une  tendance  descendante  vers  ré,  et  ré  dièse  en  a 
une  ascendante  vers  mi;  d'où  il  suit  que  ces  intervalles  sont 
différents  parleur  destination  tonale. 

Tels  sont  les  principes  qui  président  à  la  formation  et  à  l'usage 
des  intervalles  altérés. 

TABLEAU  DES  INTERVALLES  ALTÉRÉS. 


Seconde  diminuée.    Seconde  ali^liienlée.     Tierce  diminuée. 


Sans  réalité 

Tierce  augmeiilée.      Quarte  diminuée.    Quarte  augmentée. 


Quinte  dimiiujée      Quinte  augmentée.        Sixte  diminuée. 
SJt 


Sixte  augmentée.     Septième  diminuée.    Septième  r.ugmenl. 


^^^m 


Octave  dimiiuiée. 


Octave  augmentée. 


:kpr 


Sm: 
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Les  deux  noies  qui  entrent  dans  la  formation  d'un  intervalle 
peuvent  être,  à  l'égard  Tune  de  l'autre,  dans  une  position  infé- 
rieure ou  supérieure,  par  le  transport  de  Tune  d'elles  à  l'octave. 
Ce  changement  réciproque  de  position  de  deux  notes  s'aiq)elle 
renversement  des  intervalles.  Par  le  renversement,  les  deux 
notes  qui  composent  une  seconde  deviennent  une  septième;  la 
tierce  produit  la  sixte;  la  quarte  devient  une  quinte;  la  quinte 
une  quarte;  la  sixte  une  tierce  ;  la  septième  une  seconde. 

Il  est  aussi  remarquable  que  le  renversement  des  intervalles 
majeurs  en  produit  de  mineurs  ;  celui  des  mineurs  en  produit  de 
majeurs;  celui  des  intervalles  diminués  en  produit  d'augmen- 
tés, et  les  intervalles  augmentés  en  produisent  de  diminués  par 
le  renversement.  La  raison  de  ces  phénomènes  est  facile  à  com- 
prendre, car  tous  les  intervalles  et  leurs  renversements  complé- 
tant foctave,  il  est  évident  que  ce  qui  se  trouve  en  moins  dans 
un  intervalle  doit  se  trouver  en  plus  dans  le  renversement,  et 
vice  versa. 


CHAPITRE  ly. 
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DES    TOINS    ET    DES    MODES. 

On  a  vu,  dans  le  premier  chapitre  de  ce  livre,  que  les 
gammes  se  forment,  en  raison  de  notre  organisation,  sur  un 
modèle  uniforme,  avec  des  sons  pris  dans  réchelle  chromatique. 
La  constitution  tonale  qui  résulte  de  la  formule  de  chaque 
gamme  s'appelle  T0?f.  C'est  une  pauvreté  de  la  langue  teclmiiiue 
de  la  musique  que  de  n'avoir  qu'un  mot  pour  expi-imer  des 
choses  très-différentes,  comme  ton,  qui  signifie  un  certain  inter- 
valle de  deux  sons,  et  ton,  qui  indique  une  formule  de  tonalité. 
Au  lieu  de  dire  la  gamme  lVuI,  de  ré,  de  mi  hémol,  etc.,  qui  ne 
réveillerait  que  l'idée  des  successions  de  notes  de  ces  gammes, 
on  dit  le  ton  iVut,  de  ré,  de  mi  bémol,  etc.,  parce  que  ce  mot 
généralise  tout  ce  qui  est  relatif  à  la  tonalité  de  ces  gammes  :  il 
réveille  à  la  fois  l'idée  de  ces  gammes  en   elles-mêmes,  les 
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intervalles  qui  sont  formés  de  leiirri  iiutes  et  les  l'niictions  de 
ces  intervalles. 

Un  ton  étant  choisi  par  le  compositeur  pour  le  UKirceau  qu'il 
veut  écrire,  la  gamme  de  ce  ton  se  présente  aussitôt  à  son  esprit 
avec  son  mode,  ou  majeur  ou  mineur.  Si  le  ton  était  celui  d'?</, 
le  compositeur  n'aurait  à  modifier  les  notes  par  aucun  dièse  ou 
bémol  pendant  tout  le  temps  où  sa  pensée  ne  sortirait  pas  du  ton 
pour  passer  dans  un  autre.  Mais  si  le  ton  était,  par  exemple, 
celui  de  sol,  il  faudrait,  d'après  ce  qui  a  été  dit  aux  chapitres  I 
et  II  de  cet  ouvrage,  que  le  son  représenté  par  fa  dièse  devint  la 
septième  note  de  la  gamme  de  ce  ton.  Or  s'il  fallail  (jue  le  dièse 
se  représentât  chaque  fois  qu'apparaîtrait  la  note  fa,  la  notation 
manquerait  de  simplicité;  et  d'ailleurs,  au  début  du  morceau,  le 
ton  ne  serait  pas  connu  de  l'exécutant.  Dans  le  double  but  de 
simplifier  la  notation  et  de  faire  connaître  le  ton  de  |)rime  abord, 
on  a  imaginé  le  moyen  fort  simple  de  placer  le  dièse  de  fa  à  côté 
de  la  clef,  ce  qui  signifie  que  jusqu'à  ce  qu'il  apparaisse  un  bé- 
carre qui  supprime  ce  dièse,  la  note  fa  en  sera  affectée  et  repré- 
sentera le  son  qui  y  corres|)ond.  Par  ce  fait  même,  l'exécutant 
est  averti  que  le  ton  est  celui  de  sol. 

Ce  qui  a  lieu  pour  un  dièse  se  fait  pour  les  gammes  qui  en  ont 
deux,  trois,  quatre  ou  un  plus  grand  nombre.  Ces  dièses  se 
mettent  près  de  la  clef  dans  un  ordre  tel,  que  le  dernier  est  à  la 
quarte  inférieure  ou  à  la  ((uinte  su|>érieure  de  celui  (jui  le  pré- 
cède. La  raison  de  cette  règle  est  celle-ci  :  après  qu'on  a  formé 
la  gamme  du  ton  de  sol,  si  l'on  voulait  construire  celle  du  ton  do 
la,  par  exemple,  on  verrait  immédiatement  que  l'ordre  régulier 
des  tons  et  des  demi-Ions,  d'après  le  modèle  de  la  gamme  lVîU, 
ne  se  peut  obtenir  que  par  trois  dièses,  dont  un  serait  celui  de  la 
note  sol;  d'où  l'on  conclurait,  par  l'évidence,  qu'avant  cette 
gamme,  qui  ne  se  peut  construire  que  par  trois  dièses,  il  en  existe 
une  qui  n'en  a  (jue  deux,  et  l'on  trouverait  bientôt  que  cette 
gamme  est  celle  du  ton  de  ré,  dont  le  dernier  dièse  est  celui  de 
la  note  ut.  Or  le  dièse  de  la  note  ni  est  i)récisément  une  quarte 
au-dessous  ou  une  quinte  au-dessus  de  celui  de  la  noIe/W.  Dans 
la  gamme  du  ton  de  la,  dont  on  vient  de  parler,  le  troisième 
dièse,  qui  appartient  à  la  note  sol,  est  aussi  placé  une  quarte 
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au-dessous  ou  une  quinte  au-dessus  du  second  dièse,  c'est-à-dire 
de  celui  de  la  note  ut.  Il  en  est  de  même  pour  tous  les  autres. 

TABLEAU  DE  LA  NOTATION  DE  TOUS  LES  TONS  EN  MODE 
MAJEUR  FORMÉS  PAR  DES  DIÈSES. 


Ton  de  50/. 


Ton  de  ré. 


Ton  de  la. 


Ton  de  mi. 


Ton  de  .s/. 


Ton  de  fa  ^. 


Toiî  li  ut  îj. 


^sïïl^liilii^^ 


Les  tons  qui  ont  des  sons  représentés  par  des  bémols,  pour 
disposer  les  Ions  et  les  demi-tons  des  gammes  uniformément 
comme  la  gamme  d'ul,  ont,  dans  leur  notation,  un  ordre  inverse 
de  celui  des  dièses.  Supposons  que  la  gamme  soit  celle  du  ton  de 
fa,  c'est-à-dire  une  gamme  qui  commence  par  la  note  fa.  On  voit 
tout  d'aliord  que  sa  construction  régulière  ne  peut  se  faire  que 
par  un  son  plus  bas  d'un  demi-ton  que  celui  représenté  par  la 
note  si;  or  ce  son  est  représenté,  comme  on  l'a  vu  (chapitre  II), 
par  si  bémol  ;  tous  les  autres  sons  restent  tels  qu'ils  sont  dans  la 
gamme  iVnt.  La  gamme  de  fa  n'a  donc  qu"un  bémol,  qui  est  celui 
de  si. 

Si  nous  essayons  ensuite  de  construire  des  gammes  où  il  y 
ait  deux,  trois,  quatre  ou  un  i)lus  grand  nombre  de  bémols,  nous 
reconnaîtrons  bientôt  qu'ils  se  présentent  dans  un  ordre  tel,  que 
le  dernier  bémol  est  une  quinte  plus  bas  ou  une  quarte  plus  haut 
que  celui  qui  le  précède  ;  ce  qui  est  l'inverse  de  Tordre  des 
dièses  dans  la  notation. 

TABLEAU  DE  LA  NOT.VTION  DE  TOUS  LESTONS  EN  MODE  MAJEUR 
FORMÉS  PAR  DES  BÉMOLS. 

Ton  de  fa.         Ton  de  si  1?         Ton  de  ;7ti  b-       Ton  de  la  b. 


son  ue  ;7tib- 


iiL=^^fega^=:jgs5=c 
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Ton  de  ré  b-  Ton  de  sol  b.  Ton  dut  b. 


m^m^^^^^^^^ 


Ce  qui  précède  n'est  relatif  qu'à  la  notation  des  tons  en  mode 
majeur.  Voyons  maintenant  quel  est  le  système  de  notation  en 
usage  pour  la  notation  des  tons  en  mode  mineur,  tant  par  les 
dièses  que  par  les  bémols,  et  quelle  en  est  la  base. 

Les  tons  en  mode  mineur  ont,  comme  les  tons  en  mode  majeur, 
un  certain  nombre  de  dièses  ou  de  bémols  par  lesquels  sont  re- 
présentés quelques-uns  des  sons  caractéristiques  de  leurs 
gammes  ;  mais,  ainsi  qu'on  l'a  vu  (chapitre  I"),  leurs  formes 
ascendantes  et  descendantes  ne  sont  point  identiquement  sem- 
blables, comme  dans  le  mode  majeur;  caries  sixième  et  septième 
notes  ne  sont  pas  dans  la  gamme  descendante  ce  qu'elles  sont 
dans  la  gamme  montante.  En  montant,  le  sixième  degré  et  le 
septième  sont  élevés  chacun  d'un  denii-lon  par  la  loi  de  l'attrac- 
tion tonale;  mais  l'attraction  cesse  en  descendant,  et  les  sixième 
et  septième  notes  reprennent  leur  place.  Il  résulte  de  là  qu'au 
lieu  de  sept  sons  qui  existent  dans  les  gammes  des  tons  majeurs, 
il  y  en  a  neuf  en  réalité  dans  les  gammes  des  tons  mineurs.  Or 
ces  sons  variables  ne  peuvent  être  représentés  d'une  manière 
déterminée  par  les  dièses  ou  les  bémols  placés  auprès  de  la  clef. 
De  là  l'impossibilité  d'un  système  de  notation  des  tons  au  mode 
mineur  (jui  soit  à  l'abri  de  toute  incertitude.  Donnons  un  exemple 
pour  l'explication  de  la  nature  des  diflicuKés. 

Supposons  qu'on  ail  à  représenter  par  des  signes  placés  près 
de  la  clef  le  ton  de  sol  en  mode  mineur.  Le  mode  mineur  d'un 
ton  se  caractérise  par  la  tierce  et  la  sixte  de  la  preniière  noie  de 
la  gamme,  lesquelles  doivent  être  mineures.  La  tierce  mineure 
est,  comme  on  sait,  formée  d'un  ton  et  d'un  demi-ton  :  si  bémol 
est  donc  la  seule  note  qui  puisse  former  la  tierce  mineure  de  sol. 
A  l'égard  de  la  sixte  mineure,  elle  est  composée  de  trois  tons  et 
de  deux  demi-tons,  et  m/  bémol  est  la  seule  note  qui  soit  à  cette 
distance  de  sol.  Deux  bémols  sont  donc  nécessaires  pour  la  no- 
lation  de  ce  ton  mineur,  et  ces  bémols  sont  placés  près  de  la 
clef,  à  la  quarle  supérieure  ou  à  la  ((uinte  inférieure  l'un  de 
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rautre.  Celle  notation  remplit  toutes  les  conditions  désirables 
pour  la  gamme  descendante,  comme  on  le  voit  par  cet  exemple  : 


i 


3E 


S 


sol.      fa.     niiK    ré.       ut.      sik      la.      soi. 

Mais  on  sait  que  la  gamme  ascendante  n'est  pas  composée  des 
mêmes  sons,  car  le  mode  mineur  a,  comme  le  majeur,  une 
septième  note  attractive  en  montant,  laquelle  s'appelle,  à  cause 
de  sa  tendance,  note  sensible.  Cette  note  n"est  séparée  de  la 
liuilième  que  par  un  demi-ton  ;  d'où  il  suit  que  fa  est  diésé  dans 
le  ton  de  sol,  en  mode  mineur  comme  en  mode  majeur.  D'autre 
part,  la  nécessité  de  n'avoir  dans  la  gamme  du  mode  mineur, 
comme  dans  celle  du  mode  majeur,  que  des  intervalles  diato- 
niques, c'est-à-dire  des  tons  et  des  demi-tons,  oblige  à  élever 
la  sixième  note  d'un  demi-ton,  afin  que  sa  dislance  de  la  septième 
note  ne  soit  que  d'un  ton.  Or,  pour  élever  la  sixième  note  du 
ton  de  sol  mineur,  il  faut  supprimer  le  bémol  du  mi  qui  est  près 
de  la  clef;  dès  lors  la  notation  (à  la  clef)  de  la  gamme  ascendante 
n'est  plus  celle  de  la  gamme  descendante.  Il  est  donc  absolument 
impossible  d'indiquer  auprès  de  la  clef  toutes  les  conditions  qui 
constituent  le  mode  mineur,  et  il  a  fallu  opter  entre  la  notation 
de  la  gamme  ascendante  et  celle  de  la  gamme  descendante  (1)  : 


(I)  Une  fausse  gamme  a  été  proposée  par  Gossec  à  l'assemblée  d'une 
commission  du  conservatoire  de  musique  de  Paris,  chargée  de  rédiger  des 
principes  de  musique,  en  1796,  et  adoptée  par  cette  assemblée.  Cette 
gamme,  du  mode  mineur,  est  celle-ci  : 


i 


.0^   -#-     -f-^ 


3c:#= 


Bien  qu'ils  avouent  la  dureté  de  la  relation  de  seconde  augmentée, 
fa^sol  |,  les  auteurs  de  ces  principes  n'hésitent  pas  à  dire  (page  50)  que 
l'autre  gamme  mineure,  telle  qu'elle  est  employée  par  tous  les  musiciens 
et  compositeurs  de  toutes  les  nations,  est  défectueuse,  en  ce  qu'elle  ôte  le 
caractère  du  mode  mineur  par  l'élévation  de  la  sixième  note;  car, 
disent-ils,  c'est  la  tierce  mineure  et  la  sixte  mineure  qui  caractérisent  le 
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c'est  celle-ci  qui  a  été  adoptée.  Dès  lors  on  a  considéré  la  con- 
stitution de  la  gamme  ascendante  comme  accidentelle,  et  il  a  été 
décidé  que  les  accidents  seraient  indiqués  par  des  signes  placés 
à  côté  des  notes,  au  lieu  de  l'être  d'une  manière  générale  près 
de  la  clef.  On  a  donc  noté  cette  gamme  montante  de  cette 
manière  : 


Cette  imperfection  de  la  notation  du  mode  mineur  est  le  résul- 
tat de  la  nature  de  la  tonalité  et  non  de  la  notation  en  elle-même. 
Quelque  système  de  signes  qu'on  voulût  adopter,  on  se  trouvc- 
r.'iil  en  présence  des  mêmes  diflicultés  et  l'on  ne  pourrait  les  faire 
disparaître. 


mode  appela  mineur.  Puis  ils  ajoutent  :  «  La  gamme  mineure  que  nous 
«  venons  de  donner  est  donc  celle  qui  doit  servir  invariablement  de  base 
'(  pour  le  mode  mineur  à  l'Iiarmonie  et  en  général  à  la  mélodie. 

e<  L'autre  [jamme  de  ce  mode,  quoique  d«5fectueuse,  appartiendra  seule- 
«  ment  à  la  mélodie,  afin  d'éviter  à  celle-ci  les  duretés  difficiles  J  en- 
i<  tonner  !  » 

Qu'est-ce  à  dire?  La  tonalité  sera  double,  et  il  y  aura  deux  {jammes, 
l'une  pour  l'Iiarmonie,  l'autre  pour  la  mélodie  !  Comme  si  l'harmonie  était 
indépendante  de  la  mélodie!  Ne  semble-t-11  pas  que  nous  avons  la  faculté 
de  donner  i\  la  {^amme  telle  ou  telle  forme  à  volonté,  et  que  celle-ci  ne 
dérive  pas  de  la  loi  suprême  de  l'affinité  des  sons?  C'est  cette  loi  de  l'affi- 
nité qui  détermine  les  deux  formes  ascendante  et  descendantede  la{^amme 
du  mode  mineur.  Nul  n'y  peut  rien  :  il  faut  les  accepter  telles  qu'elles 
sont.  C'est  ce  qu'ont  fait  tous  les  fjrands  musiciens  de  tous  les  temps  dans 
leurs  compositions,  y  compris  les  si{jnataires  eux-mêmes  des  Principes  élé- 
mentaires de  musique  du  Conservatoire,  Chérubini,  Méinil,  Lesueur,  Catel, 
Martini  etGossec,diri(;és  qu'ils  étaient,\  leur  insu  par  ce  principed'affinité 
des  sons,  sur  lequel  ils  n'avaient  pas  réfléchi.  C'est  en  vertu  de  ce  principe 
que  les  (compositeurs  italiens  Scarlalti,  Perffolcse,  Léo,  Durante,  Jomelli, 
Majo,  et  cinq  cents  autres,  ont  toujotirs  mis  auprès  de  la  clef  un  bémol  de 
moins  pour  les  modes  mineurs  que  les  musiciens  allemands  et  français. 
Ainsi,  pour  le  mode  mineur  de  sol,  ils  ne  mettaient  auprès  de  la  clef  que 
le  bémol  (\psi,  supprimant  celui  de  mi,  parce  qu'à  l'inverse  de  nos  artis- 
tes, ils  considéraient  la  forme  ascendante  de  la  r;amme  comme  plus  impor- 
tante que  la  forme  descendante.  Ils  mettaient  le  signe  du  sixième  degré 
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La  notation  indicative  du  mode  niineur  e.^t  inij.arraile  sou> 
deux  ra|)[)orls,  car  d'une  pari  elle  ne  fait  pas  connaître  suliisani- 
nient  les  conditions  de  ce  mode,  et  de  Tautre  elle  se  confond 
avec  la  notation  des  tons  du  mode  majeur.  Par  exemple,  le 
mode  majeur  iVut  n"ayant  ni  dièses  ni  bémols,  aucun  signe  de 
ce  genre  ne  parait  auprès  de  la  clef.  Il  en  est  de  même  du  mode 
mineur  de  la,  car  rélévation  delà  sixième  et  de  la  sei)tième  note 
(le  ce  mode  ne  se  marque  qu'à  côté  des  notes,  (juand  elle  doit  se 
faire.  Le  ton  de  sol,  mode  majeur,  s'indique  par  un  dièse  auprès 
delà  clef:  il  en  est  de  même  du  Ion  de  mi,  mode  mineur.  Eiilin,  la 
notation  de  chaque  ton,  en  mode  majeur,  pour  ce  qui  concerne 
les  signes  placés  près  de  la  clef,  est  la  même  pour  un  mode  mi- 
neur correspondant.  Aucune  différence  ne  s'y  faisant  remarquer, 
il  est  impossible  de  décider,  à  la  seule  vue  des  signes,  si  le  ton 
d'un  morceau  est  dans  le  mode  majeur  ou  dans  le  mode  mineur 
analogue.  Les  maîtres  de  musiijue  conseillent  aux  commençants 
d'examiner  la  note  finale,  qui  est  ordinairement  la  première  de 
la  gamme;  mais  les  musiciens  expérimentés  décident  la  ([ues- 
lion  dès  la  première  phrase  de  la  musi(iue. 

(le.scendaiil  à  coté  de  la  noie  dans  toutes  les  occasions  où  il  devenait  né- 
cessaire. 

Les  auteurs  des  Principes  de  musique  du  Conservatoire  n'ont  pas  vu  que  la 
{jamme  majeure  ou  mineure  est  la  formule  de  la  tonalité  diatonique,  et 
conséquemment  qu'elle  ne  peut  être  formée  que  de  tons  et  de  demi-tons. 
Ils  l'ont  confondue,  à  cause  de  certaines  circonstances  harmoniques,  avec 
Téchelle  chromatique,  qui  est  à  la  fois  l'anéantissement  de  toute  gamme 
et  le  panjj/ionon  où  se  puisent  les  éléments  de  chacune. 

iMalheureusement  l'autorité  des  {jrands  artistes  qui  avaient  concouru  à 
la  promulgation  des  Principes  élénienlaires  de  musique  du  Conservatoire  en- 
traîna plusieurs  auteurs  de  méthodes  d'instruments,  particulièrement 
Adam,  dans  sa  Métlunle  de  piano;  de  là  le  mauvais  système  de  gammes  mi- 
neures adopté  par  beaucoup  de  jiianisles  fraïujais,  système  repoussé  par 
les  œuvres  de  Haydn,  de  Mozart,  de  lieethoven,  de  Clementi,  de  llummel, 
de  Dussek  et  de  Cramer. 

Par  une  singulière  inconséquence,  après  avoir  dit  que  la  fausse  gamme 
qu  on  a  vue  précédemmcfit  est  celle  de  l'hai  monie,  Calel,  un  des  signa- 
lai res  des  Pr<H(//(es  de  musique,  établit  quehjues  années  a|)rès,  dans  son 
Traité  d'harmonie  (page  41),  une  formule  harmonique  sur  la  gamme  mi- 
neure telle  qu'on  l'a  pratiquée  dans  tous  les  temps,  et  la  même  réunion 
d'artistes  qui  avait  condamné  cette  gammeapprouva  l'ouvrage  oùse trouve 
cette  formule  et  l'adopta  pour  le  Conservatoire. 
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On  appelle  tons  mineurs  relatifs  ceux  qui  ont  les  mêmes 
signes  près  de  la  clef  que  les  tons  majeurs.  On  comprend,  en 
effet,  qu'il  y  a  relation  nécessaire  entre  deux  tons  qui  se  consti- 
tuent par  les  mêmes  sons.  La  première  note  de  la  gamme  des 
tons  mineurs  relatifs  est  toujours  à  la  tierce  inférieure  de  la 
première  note  de  la  gamme  du  ton  majeur  qui  a  les  mêmes  signes 
près  de  la  clef. 


CHAPITRE  V. 


DE    LA     :UODri.%TIOX, 


On  ne  peut  donner  ici  qu'une  idée  générale  de  ce  qu'on  ap- 
pelle modulation  en  musique,  parce  que  les  moyens  par  lesquels 
elle  s'opère  appartiennent  à  un  ordre  de  choses  dont  il  sera 
parlé  plus  loin. 

Moduler,  c'est  passer  d'une  gamme  à  une  autre,  ou,  ce  qui 
est  la  même  chose,  d'un  ton  ou  d'un  mode  dans  un  autre  ton  ou 
dans  un  autre  mode.  Cette  modulation  a  lieu  lorsqù'en  chan- 
tant, ou  en  jouant  des  instruments,  on  fait  entendre  un  son  qui 
n'api)artient  pas  à  la  gamme  dans  laquelle  est  le  morceau  de  mu- 
sique. Par  exemple,  si  le  morceau  est  dans  le  mode  majeur  d'ut, 
et  si  l'on  y  voit  apparaître  la  note  fa  dièse,  il  est  évident  que 
cette  note,  étrangère  au  ton,  appartient  à  un  autre,  et  consé- 
quemment  que  la  musique  entre  dans  un  ton  nouveau.  Or,  fa 
dièse  appartient  aux  tons  de  sol  majeur  et  de  mi  mineur.  La 
modulation  conduira  donc  dans  l'un  ou  l'autre  de  ces  tons.  Si, 

•i. 
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dans  un  morceau  de  musique  écrit  dans  le  ton  iVnt,  on  voit  un 
si  bémol,  cette  note  étrangère  au  Ion  indique  que  la  musique 
passe  dans  un  ton  nouveau,  qui  est  fa  majeur  ou  ré  mineur; 
car  c'est  par  le  bémol  de  si  que  ces  deux  tons  sont  indiqués  près 
de  la  clef.  En  général,  un  dièse  nouveau  indique  la  septième 
note  de  la  gamme  d'un  ton  majeur,  ou  la  deuxième  d'un  ton  mi- 
neur; et  un  bémol  nouveau  est  le  signe  de  la  quatrième  note  d'un 
ton  majeur,  ou  de  la  sixième  d'un  ton  mineur.  Un  bécarre  qui 
supprime  un  bémol  produit  pour  la  modulation  le  même  effet 
qu'un  dièse;  un  bécarre  qui  supprime  un  dièse  est  pour  la  mo- 
dulation la  même  cbose  qu'un  bémol  nouveau. 

Le  moment  où  le  cbangement  de  ton  s'opère,  par  l'effet  d'une 
note  étrangère  au  ton  dans  lequel  la  musique  est  écrite,  est  ap- 
pelé transition.  On  dit  que  la  transition  est  douce,  agréable,  ou 
qu'elle  est  dure,  bizarre,  en  raison  du  rapport  plus  ou  moins 
bien  établi  entre  le  ton  ([uitté  et  le  ton  nouveau.  La  transition 
n'est  queliiuefois  qu'instantanée  sans  établir  une  véritable  modu- 
lation; dans  ce  cas,  le  retour  au  ton  primitif  ne  tarde  pas  à  se 
faire  sentir  par  la  suppression  des  sons  étrangers  à  ce  ton, 
et  conséquemmeni  par  la  sup|)ression  des  signes  qui  le  repré- 
sentent. 


CHAPITRE  VI 


DE    1.x    TR.%WSPOSITIOi%'. 


Ou  sail  (lue  les  voix  ditïèreiU  entre  elles  par  leur  étendue  et 
surtout  par  la  région  qu'elles  occupent  dans  l'échelle  générale 
des  sons,  les  unes  étant  graves,  d'autres  moyennes,  et  d'autres 
aiguës.  De  là  vient  que  la  musique  qui  convient  à  un  genre  de 
\oix  ne  pourrait  être  chantée  jjar  une  autre,  s'il  fallait  toujours 
qu'on  l'exécutât  dans  le  ton  où  elle  est  écrite.  Mais  il  n'en  est 
pus  ainsi;  car  tel  morceau  qui  convient  à  la  voix  de  basse  dans 
le  toii  qu'on  a  choisi  pour  elle,  pourra  très-bien  être  chanté  par 
le  ténor,  s"il  est  transporté  dans  un  ton  plus  analogue  à  ce  genre 
de  voix,  et  vice  versA.  Il  en  est  de  même  des  voix  de  contralto,  de 
niezzo  sojjrano  et  de  soprano.  L'opération  par  laquelle  on  change 
le  ton  d'un  morceau  pour  lui  en  substituer  un  autre,  s'appelle/ra/zs- 
position.  On  transpose  d'unesecondeou  plus  haute  ou  plus  basse, 
d'une  tierce,  d'une  quarte,  et  même  quelquefois  d'une  quinte. 

Transjwscr,  c'est  donc  chanqer  de  Ion,  et  coiiséqueniment 
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substituer  des  notes  à  d'autres.  Ayant  reconnu  d'abord  quel  ton 
est  plus  favorable  pour  la  voix  qui  veut  transposer,  il  faut  dé- 
terminer quel  est  le  rapport  de  ce  ton  avec  celui  dans  lequel  la 
musique  est  écrite,  c'est-à-dire  juger  à  quel  intervalle,  ou  plus 
haut  ou  plus  bas,  sont  ces  tons  l'un  de  l'autre.  Supposons  que  le 
ton  du  morceau  à  transposer  soit  celui  iVut  majeur,  qu'il  soit 
écrit  pour  la  voix  de  soprano ,  et  que  la  clef  soit  celle  de  sol 
sur  la  seconde  ligne.  Supposons  aussi  que  le  ton  dans  lequel  on 
veut  transposer  soit  à  la  tierce  mineure  inférieure;  on  recon- 
naîtra facilement  que  la  tierce  mineure  inférieure  iVut  est  la; 
d'où  il  suit  que  le  ton  de  la  sera  substitué  à  celui  d'ut,  et  que  le 
mode  de  ce  ton  sera  majeur.  Or,  on  sait  déjà  que  le  ton  de  la 
majeur  a  trois  dièses  près  de  la  clef,  pour  représenter  les  sons 
qui  forment  la  tierce  majeure,  la  sixte  majeure  et  la  septième 
majeure  de  la  première  note  de  la  gamme. 

Cependant,  après  avoir  acquis  ces  données  sur  les  conditions 
de  la  transposition  qu'on  veut  faire,  on  éprouverait  de  l'embar- 
ras dans  la  rapidité  de  l'exécution,  si  l'on  devait  faire  une  opé- 
ration de  raisonnement  pour  convertir  chaque  note  de  la  musi- 
que écrite  en  note  exactement  correspondante  dans  le  ton  où 
Ton  chante.  On  évite  cet  embarras  en  substituant  par  la  pensée 
une  autre  clef  à  celle  qui  est  écrite,  ayant  soin  de  choisir  cette 
clef  de  manière  qu'elle  soit  dans  un  rapport  exact  de  tierce  avec 
celle  qui  se  trouve  en  tète  des  portées  de  la  musique  qu'on  a  sous 
les  yeux.  Pour  le  cas  dont  il  s'agit,  c'est  la  clef  iVnt  sur  la  pre- 
mière ligne  qui  opère  la  transposition,  comme  on  peut  le  voir 
dans  cet  exemple  : 

CHAINT  ÉCRIT. 


m 


3C 


^-r-i^*==r=^ 


ul.   ré.  mi.  ut.    la.    si.    ut.    la.   sol-   fa.  mi     f    •^- 


Cn\NT    TRANSPOSÉ. 


L^on 


Z K 0 

la.    si.    ul.  la.   fa.  sol.  la.   fa.   mi.  ré.  „>     f    -f- 

"*"    SI.    la. 
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Si  la  transposition  devait  se  faire  à  la  tierce  majeure  infé- 
rieure, la  clef  serait  la  même,  et  conséquemment  les  noms  des 
notes  transposées  resteraient  ce  qu'ils  sont  dans  cet  exemple  ; 
mais  les  intonations  seraient  baissées  d'un  demi-ton,  et  pour  re- 
présenter ce  changement  on  devrait  supposer  quatre  bémols  à  la 
clef,  car  le  tonde  la  transposition  serait  celui  de  la  bémol. 

Supposons  maintenant  que  la  transposition  dût  se  faire  un 
ton  plus  bas  que  la  musique  écrite  ;  il  faudrait  évidemment  cher- 
cher la  clef  qui  est  dans  un  rapport  de  seconde  avec  la  clef  de 
sol  sur  la  deuxième  ligne  :  on  trouverait  que  la  clef  d'ut  sur  la 
quatrième  ligne  remplit  seule  cette  condition.  Enfin  pour  que 
tous  les  sons  fussent  à  la  distance  d'un  ton,  on  reconnaîtrait  que 
deux  bémols  seraient  nécessaires  près  de  la  clef,  et  conséquem- 
ment que  le  ton  de  la  transposition  devrait  être  si  bémol. 

E  X  E  x^I  P  L  E  : 

CHANT  ÉCRIT. 


i 


:: m — § ^ 

ut.   ré.   mi.  ut.    la.    si.    ut.    la.   sol-   fa.  mi    „,    "^ 

re.    ut. 


CHANT    TRANSPOSÉ. 


-vb- 


±^^ 


SI.    ut.   ré.  si.  sol.    la.    si.  sol.    fa.   mi.   r/.       .    "^" 

'*-      ut.     SI. 

Si  la  transposition  ne  devait  être  que  d'un  demi-ton,  la  clef 
serait  la  même,  mais  les  sons  transposés  devraient  être  plus  éle- 
vés d'un  demi-ton,  et  cette  condition  ne  pourrait  être  représentée 
que  par  cinq  dièses  auprès  de  la  clef.  Dans  ce  cas  le  ton  serait 
celui  de  s/ majeur. 

Tel  est  le  mécanisme  de  la  transposition.  On  comprend  que, 
pour  en  compléter  le  système,  sept  clefs  sont  nécessaires,  car 
on  peut  transposer  à  la  seconde,  à  la  tierce,  à  la  quarte,  à  la 
([uinte,  à  la  sixte,  à  la  septième  de  la  clef  de  la  musique  écrite. 
Ces  sept  clefs  sont  celles  de  fa  sur  la  troisième  et  sur  la  qua- 
trième ligne,  les  clefs  (Vut  sur  les  quatre  premières  lignes,  et  la 
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clef  de  sol  sur  la  deuxième.  On  voit  donc  que  les  clefs  de  fa  sur 
la  troisième  ligne  et  d'ut  sur  la  deuxième,  qui  ont  disparu  de  la 
notation  comme  signes  représentatifs  de  certaines  voix,  conser- 
vent leur  utilité  pour  la  transposition.  Par  exemple,  si  le  chant 
écrit  en  ut  doit  être  transposé  à  la  quinte  inférieure,  c'est  la  clef 
d'ut  sur  la  deuxième  ligne  qui  fera  naturellement  la  transposi- 
tion, et  le  ton  correspondant  à  ut  majeur  sera  fa  majeur  avec  un 
bémol  à  la  clef. 

E  X  E  ?»i  P  L  E  : 

CHAHiT    ÉCr.IT. 


«==#= 


ut     ré.    mi.  ni.     la     si.     ut.    la.   sol.  fa.    mi.    ';    "^i" 
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M 


^ 


fa.    sol.  la.    fa.    ré.    mi.  la.     ré.    ut.    si.    |^     '     -^-  1 


Si  le  chant  est  écrit,  par  exemple,  en  ré  majeur,  à  la  clef  de 
fa  sur  la  quatrième  ligne,  et  si  on  veut  le  transposer  une  tierce 
majeure  plus  haut,  le  ton  transposé  sera  fa  majeur,  et  la  clef  de 
fa  sur  la  troisième  ligue  opérera  la  transposition. 

EXE  M  P  L  E  : 

€H.\:NT  KtlUT. 


il 


ré    fa    la    ré.   ut.    si.    la.  sol.  la  mi.  ré.      ul.  ré. 

CHANT    TRAi>SÏ»OSÉ. 


fa.  la    ul.   fa.  mi    ré.    ut  si    la  sol.  fa.      mi    la. 
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Lopération  menlale  du  changement  de  clef  pour  la  transpo- 
sition ne  peut  être  utile  qu'autant  que,  par  des  exercices  sou- 
vent répétés,  on  a  acquis  l'iiabitude  de  lire  avec  facilité  la 
musique  écrite  avec  toutes  les  clefs.  Ces  exercices  se  nonimen! 
aolféfje,  et  l'on  appelle  solfier  l'action  de  les  chanter  en  noni- 
niaiit  les  notes.  Il  est  indispensable  de  savoir  bien  solfier  avant 
de  s'exercer  à  la  transposition. 


J^ECTION    II. 

DE  LA  DURÉE  DES  SONS  ;  DE  SA  MESURE, 

ET     DES     COMBINAISONS    DES    DURÉES    DIVERSES 

POUR  EN  FORMER  LE  RHYTHME. 


CHAPITRE  VII 


Dc  TEMP.s  ba::v.s  i^a  MrsiQve. 


I 


Toute  durée  déterminée,  ou  finie,  est  une  fraction  du  temps 
qui,  dans  son  acception  générale  et  philosopliique,  est  infini.  Le 
temps,  dans  la  musique,  n'est  que  la  durée  limitée.  Cette  durée 
est  à  la  fois  proportionnelle  et  absolue.  Elle  est  proportionnelle, 
car  il  est  des  sons  dont  la  durée  est  relativement  longue  ;  d'au- 
tres qui  ne  se  font  entendre  que  dans  un  temps  plus  court; 
d'autres,  enfin,  qui  se  succèdent  avec  rapidité.  Mais  la  durée  des 
sons  est  absolue  en  ce  que,  quelle  qu'elle  soit,  elle  a  lieu  dans 
un  temps  déterminé. 

Il  est  donc  évident  que  les  durées  diverses  des  sons  ne  peu- 
vent être  comparées  et  mesurées  que  par  le  temps  déterminé; 
car,  si  nous  supposons  que  la  durée  d'un  son  est  dc  deux 
secondes,  il  se  pourra  que  la  durée  d'un  autre  son  ne  soit  que 
de  la  moitié  de  ce  temps,  c'est-à-dire  d'une  seconde.  Deux  sons 
de  cette  espèce  seront  nécessaires  pour  égaler  la  durée  du  pre- 
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mier.  D'autres  ne  se  feront  entendre  que  pendant  une  demi- 
seconde  :  quatre  de  ces  sons  auront  une  durée  égale  au  son  qui  se 
prolonge  pendant  deux  secondes,  et  deux  auront  la  valeur  de 
temps  du  son  d'une  seconde.  Enfin,  nous  pouvons  concevoir  des 
,sons  qui  ne  durent  que  le  quart,  le  huitième,  le  seizième,  le 
trente-deuxième  d'une  seconde,  et  tous  seront  proportionnels 
entre  eux,  comme  les  fractions  d'un  tout  divisé  par  deux,  par 
quatre,  par  huit,  etc.,  sont  à  ce  tout.  Cette  proportion  de  la 
durée  des  sons  se  nomme  binaire. 

Mais  de  même  que  nous  concevons  que  la  durée  de  certain 
son  est  susceptible  d'être  divisée  en  deux,  quatre,  huit,  seize 
parties,  etc.,  nous  pouvons  imaginer  aussi  que  cette  durée  soit 
divisible  par  le  tiers,  le  sixième,  le  douzième,  etc.  Une  telle  pro- 
portion est  appelée  ternaire. 

Les  rapports  binaires  et  ternaires  des  sons  sont  facilement 
saisis  par  l'intelligence  et  semblent  inhérents  à  l'organisation 
humaine.  Les  rapports  moins  simples,  par  exemple,  ceux  de  la 
division  du  temps  musical  par  cinq  ou  par  sept,  nous  sont  anti- 
pathiques et  ne  se  peuvent  mesurer  avec  exactitude  ;  de  là  vient 
qu'ils  n'entrent  pas  parmi  les  éléments  de  la  mesure  des  sons. 
Toute  division  du  temps  en  musique  est  donc  binaire  ou  ternaire  : 
quelquefois  ces  deux  éléments  se  combinent.  De  ces  données 
premières  se  forme  tout  le  système  de  la  mesure  et  du  rhylhme 
dans  la  musique. 


CHAPITRE  YIII 


COMMEATT   OV  n^VHKSK^TK   PAR   D1<:.S   JiilG^VES   1..%  DUREE 
PKOPOKTIO:v:«EI.I.E  OES   SO]VS. 


La  musique  n'a  pas  de  signe  pour  représenter  la  durée  quel- 
conque d'un  son  déterminé  :  elle  n'en  a  que  pour  régler  propor- 
tionnellement les  rapports  de  durée  des  divers  sons  entre  eux. 
Le  signe  de  la  durée  la  plus  longue,  comparativement  aux  au- 
tres, est  fait  ainsi  ^,  et  s'appelle  ronde. 

Suivant  ce  qui  a  été  dit  précédemment,  la  durée  de  la  ronde 
peut  être  divisée  par  deux,  par  ([uatre,  par  huit,  etc.  Le  signe 
d'un  son  égal  à  la  moitié  de  la  durée  de  la  ronde  est  appelé 


blanche,  et  a  cette  l'orme  P  ou  celle-ci  d .  Deux  blanches  rem- 


plissent i)ar  leur  durée  le  même  temps  que  la  ronde. 

Le  signe  d'un  son  égal  au  quart  de  la  durée  de  la  ronde  est 

appelé  noire  :  sa  forme  est  celle-ci  #  ou  celle-ci  J .  Quatre 


3-CI    0 
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noires  remplissent  par  leur  durée  le  même  temps  que  la  ronde; 
deux  égalent  la  blanche. 

Le  signe  d'un  son  égal  au  huitième  de  la  durée  de  la  ronde, 
au  quart  de  la  blanche  et  à  la  moitié  de  la  noire,  est  appelé 

croche.  Sa  forme  est  celle-ci  (•  ou  celle-ci  J  .  Lorsque  plusieurs 

croches  sont  réunies  en  groupe,  leurs  crochets  disparaissent  et 
sont  remplacés  par  une  barre  qui  les  unit  entre  elles,  comme 

dans  ces  figures  •  «,  ou  «>  •',  ou  «  •  «  »,  ou  enfin  J  J  j  J. 

Huit  croches  égalent  la  durée  de  la  ronde  ;  quatre,  la  durée  de  la 
blanche;  deux,  celle  de  la  noire. 

Le  signe  d'un  son  égal  au  seizième  de  la  durée  de  la  ronde, 
au  huitième  de  la  blanche,  au  quart  de  la  noire,  et  à  la  moitié 
de  la  croche,  est  appelé  double  croche,  c'est-à-dire  double  cro- 

# ,  ou  ceiie-ci  J 

réunir  plusieurs  doubles  croches  en  groupe,  on  fait  disparaître 
leurs  crochets,  et  on  les  remplace  par  une  double  barre  qui  les 

j  j  J  j.  Seize  doubles  croches  égalent  la  durée  de  la  ronde; 
huit,  la  durée  de  la  blanche;  quatre,  celle  de  la  noire  ;  et  deux, 
celle  de  la  croche. 

Le  signe  d'un  son  dont  la  durée  n'est  que  la  trente-deuxième 
partie  de  la  durée  de  la  ronde,  la  seizième  partie  de  la  blanche, 
la  huitième  de  la  noire,  la  quatrième  de  la  croche  et  la  moitié 
de  la  double  croche,  est  appelé  triple  croche,  c'est-à-dire,  triple 

crochet.  La  forme  est  celle-ci  j» ,  ou  celle-ci  J^.  Ainsi  qu'on  le 


chet.  Sa  forme  est  celle-ci  # ,  ou  celle-ci  J  .  Lorsqu'on  veut 


réunit  comme  on  le  voit  ici  :  •  /»,  ou  J  j,  ou  f  (•  i»  f,  ou  enfin 


fait  pour  les  croches  et  pour  les  doubles  croches,  on  réunit  plu- 
sieurs triples  croches  en  un  seul  groupe,  en  leur  ôlant  leurs 
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crochets  et  leg  remplaçant  par  une  triple  barre,  de  celte  ma- 


«  #  ou  J  J,  ou  bien  fi  f  f  p,  ou  enfin  J  é  é  é 

y         ^ 


deux  triples  croches  égalent  la  durée  de  la  ronde;  seize,  la 
durée  de  la  blanche;  huit,  celle  de  la  noire;  quatre,  celle  de  la 
croche;  et  deux,  celle  de  la  double  croche. 

Le  signe  d'un  son  égal  à  la  soixante-quatrième  partie  de  la  durée  de 
la  ronde,  à  la  trente-deuxième  de  la  blanche,  à  la  seizième  de  la 
noire,  à  la  huitième  de  la  croche,  au  quart  de  la  double  croche, 
et  à  la  moitié  de  la  triple,  est  appelé  quadruple  croche.  Sa  forme 


est  celle-ci  *  ,  ou  celle-ci  •  .  Lorsqu'on  veut  réunir  plusieurs 


quadruples  croches  en  groupes,  on  leur  enlève  leurs  cro- 
chets, et  on  les  remplace  par  une  quadruple  barre,  comme 

ICI  :    ••,    ««##  ,   fffP»P»9,  ou    ^  «'  ,   '••'•'  .   ô*»«#*««f 


Soixante-quatre  quadruples  croches  égalent  la  durée  d'une 
ronde;  trente-deux,  la  durée  d'une  blanche;  seize,  celle  d'une 
noire;  huit,  celle  d'une  croche;  quatre,  celle  d'une  double  croche; 
deux,  celle  d'une  triple. 

Ces  diverses  valeurs  de  durée  du  système  binaire  se  résument 
dans  le  tableau  n»  o,  page  08. 

Dans  le  système  ternaire  de  la  division  du  temps  musical,  le 
signe  de  la  durée  relative  la  plus  longue  d'un  son  est  une  ronde 
suivie  d'un  point.  Le  point  qui  suit  chacun  des  signes  de  durée 
d'un  son  augmente  leur  valeur  de  moitié;  d'où  il  suit  que  la 
ronde  pointée  peut  être  représentée  dans  sa  durée  par  trois 
blanches,  dont  chacune  égale  le  tiers  de  sa  valeur.  Six  noires, 
douze  croches,  vingt-quatre  doubles  croches,  quarante-huit  tri- 
ples, quatre -vingt  seize  quadruples  égalent  aussi,  en  raison  de 
leur  vitesse,  la  durée  de  la  ronde  pointée,  et  toutes  ces  quantités 
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se  divisent  par  tiers.  —  Voyez  le  tableau  (n"  4,  page  59)~(lu 
système  de  la  division  ternaire,  dans  l'unité  de  temps  représentée 
par  la  ronde  pointée. 

La  durée  du  silence  a  sa  place  dans  la  musique  aussi  bien  que 
la  durée  des  sons.  Comme  celle-ci ,  elle  est  proportionnelle  et 
déterminée  tout  à  la  fois;  car  il  y  a  des  durées  de  silence  égales 
à  celles  de  chaque  durée  de  sons.  L'unité  de  silence  qui  répond 
à  l'unité  de  durée  représentée  par  la  ronde  est  appelée  pause: 
en  voici  la  forme  :  — ■-  ses  fractions  sont  la  demi-pause,  ■  , 
égale  à  la  durée  de  la  blanche;  le  soupir\^,  qui  a  la  même  durée 
que  la  noire  ;  le  demi-soupir  "y,  égal  à  la  durée  de  la  croche  ; 
le  quart  de  soupir  i ,Ao\\\,  la  durée  est  celle  de  la  double  croche  ; 
le  huitième  de  soupir^,  qui  répond  à  la  durée  de  la  triple 
croche;  et  enfin  le  seizième  de  soupir^,  égal  à  la  quadruple 
croche.  ' 

Le  son  se  prolonge  quelquefois  dans  la  musique  bien  au  delà 
de  la  durée  d'une  ronde;  mais  l'impossibilité  de  prévoir  tout 
ce  que  l'imagination  des  compositeurs  peut  concevoir  à  cet 
égard  n'a  pas  permis  de  créer  des  signes  spéciaux  pour  ces  cas 
incertains.  On  n'a  rien  trouvé  de  mieux  que  d'ajouter  à  la 
ronde,  par  une  liaison,  le  signe  de  la  durée  qui  dépasse  la 
sienne.  Ainsi,  si  le  son  a  la  durée  de  deux  rondes,  on  en  réunit 
deux  de  cette  manière  :  o^-  Si  la  durée  égale  trois,  quatre, 
cinq  rondes  et  davantage,  on  les  ajoute  les  unes  aux  autres  de 
la  même  manière.  Si  la  durée  du  son  ne  dépasse  la  valeur  de  la 
ronde  que  de  la  moitié,  on  lie  une  blanche  avec  la  ronde,  comme 
ceci  :  o~p ,  ou  bien  on  la  fait  suivre  d'un  point.  Si  la  durée  du 

son  égale  la  ronde  plus  une  noire,  le  signe  est  celui-ci  '-  ^  ^  -, 

Il  en  est  de  même  pour  la  durée  d'une  ronde  et  d'une  croche  (9  m  , 

d'une  ronde  et  une  double  croche  o  m  ^  d'une  ronde  et  une  triple 

croche  6>  #  ,  et  enfin  d'une  ronde  et  une  quadruple  croche  o  m  . 
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Il  en  est  ainsi  à  Tégard  de  chaque  signe  de  durée  inférieure  à  !a 
ronde. 

Ces  prolongations  de  durée  peuvent  aussi  se  i)roduire  dans  le 
silence.  S'il  égale  deux  rondes,  il  est  représenté  par  ce  qu'on 
appelle  un  bâton  de  deux  pauses  dont  voici  la  forme  rrr  ;  si  sa 
durée  correspond  à  trois  rondes,  on  ajoute  une  pause  à  la  suite 
du  bâton  de  deux  ;  si  elle  égale  quatre  rondes,  on  la  représente 
par  un  bâton  de  quatre  pauses ,  dont  voici  la  figure  EE-  Ce 
bâton  de  quatre  pauses  se  combine  avec  lui-même,  ou  avec  celui 
de  deux  pauses,  ou  enfin  avec  la  pause,  pour  représenter  un  si- 
lence égal  à  un  nombre  plus  ou  moins  grand  de  rondes. 

Si  le  silence  équivaut  à  une  blanche  pointée,  on  le  représente 
par  une  demi-pause  suivie  d'un  soupir;  s'il  est  égal  à  la  durée 
d'une  noire  pointée,  il  a  pour  signe  un  soupir  suivi  d'un  demi- 
soupir,  et  ainsi  des  autres,  en  ajoutant  toujours  au  signe  de  la 
durée  principale  celui  de  la  fraction  qui  s'y  réunit. 


CHAPITRE  IX. 


QUEL,?^   SOIVT    I.K»  SYSTEMES    DE    COMISIIVAISOIVS    DES    DUREE*» 
I>KOPOItTIO]V:%EEEES    DES   SOiVS. 


Dans  les  idées  el  dans  le  langage  des  musiciens,  la  considéra- 
lion  de  la  durée  des  sons  a  absorbé  la  notion  du  temps  qui  sert 
à  la  mesurer.  En  réalité,  nous  n'avons  d'idée  du  temps  en  mu- 
sique que  par  le  coup  du  balancier  d'un  chronomètre  qui  se  suc- 
cède avec  plus  ou  moins  de  rapidité  en  raison  de  la  longueur  du 
pendule.  Le  plus  ou  moins  grand  nombre  de  ces  coups,  appelés 
temps,  pendant  la  durée  d'un  son,  en  est  la  mesure.  Mais  ce  n'est 
point  ainsi  que  les  musiciens  conçoivent  l'idée  de  mesure;  car 
l'habitude  qu'on  a  de  réaliser  la  durée  par  les  signes  qui  la  repré- 
sentent, est  cause  qu'au  lieu  de  voir  dans  le  temps,  ou  le  coup, 
l'unité  de  la  mesure,  on  considère,  ainsi  qu'on  l'a  vu  précédem- 
ment le  signe  de  la  durée  proportionnellement  la  |)liiS  longue 
comme  l'unité  de  mesure,  dont  le  temps  n'est  qu'une  fraction.  Ce 
signe  d'unité  est  la  ronde,  suivant  ce  qui  a  été  dit  au  chapitre 
VIII.  Les  idées  des  artistes  cl  leur  langage  à  cet  égard  provien- 
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nenl  de  ce  que,  pour  rendre  la  lecture  de  la  musique  plus  fa- 
cile, on  a  imaginé  de  renfermer  des  quantités  de  signes  de  durée 
d'une  valeur  égale  à  la  ronde  dans  des  cases  formées  de  traits 
perpendiculaires  aux  lignes  de  la  portée.  Ces  cases  sont  figurées 
de  cette  manière  : 


m^^mm^^ÊÊm 


Le  contenu  de  chacune  de  ces  cases  est  appelé  mesure,  et 
chaque  mesure,  dont  le  contenu  est  égal  à  la  ronde,  est  divisée  en 
deux  ou  en  quatre  temps,  c'est-à-dire  en  deux  ou  en  quatre 
coups.  Un  signe  placé  près  de  la  clef,  après  les  dièses  ou  bémols, 
indique  quelle  est  celle  de  ces  deux  divisions  que  le  compositeur 
adopte.  Si  la  division  doit  être  faite  en  quatre  temps  égaux,  le 
signe  est  C;  si  elle  doit  être  faite  en  deux  temps,  le  signe  est  un 
G  barré,  fait  ainsi  è- 

Plusieurs  conséquences  ont  été  le  résultat  de  l'idée  qu'on  s'est 
faite  de  la  mesure  réalisée  dans  le  signe  de  la  durée  relative  la 
plus  longue  :  la  première  a  été  de  considérer  toutes  les  autres 
combinaisons  de  mesures  comme  des  fractions  ou  des  amplifica- 
tions de  celle  qui  est  représentée  par  la  ronde,  et  d'appeler  me- 
sure à  denx-quatre{de[i\quRrts),  à  trois-deux {Ivo'isûeuxiëmes), 
à  trois-quatre  (trois  quarts),  à  six-quatre  (six  quarts),  à  six- 
huit  (six  huitièmes),  à  douze-quatre  {douze  quarls),  à  douze-huit 
(douze huitièmes),  etc.,  les  mesures  dont  les  cases  contiennent 
en  moins  ou  en  plus  une  certaine  quantité  de  parties  de  la  ronde; 
comme  si  celle-ci  était  la  mesure  nécessaire  de  la  durée  plutôt 
que  la  blanche,  la  noire  ou  la  croche. 

La  deuxième  conséquence  de  cette  manière  de  considérer  l'u- 
nité démesure  est  une  classilication  jieu  ratioiiiielle  des  combi- 
naisons de  ses  diverses  parties  en  mesures  parfaites  et  impar- 
faites, simples  et  composées.  Par  la  raison  qu'il  n'y  a  pas  dans 
la  notation  de  signe  simple  pour  l'unité  de  la  mesure  à  trois 
temps,  comme  pour  la  mesure  à  quatre  temps  ou  à  deux,  et  que 
ce  n'est  que  par  l'addition  d'un  point  à  une  note  de  valeur 
binaire  qu'on  peut  représenter  la  somme  totale  des  temps,  on 
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s'est  persuadé  que  la  mesure  ternaire  est  imparfaite,  la  considé- 
rant comme  manquant  d'un  temps  pour  atteindre  à  la  perfection. 
Cette  idée  est  une  des  plus  bizarres  que  la  théorie  de  la  musique 
moderne  ait  fait  naître.  Les  musiciens  des  siècles  antérieurs  au 
xvii"  avaient  à  cet  égard  une  opinion  absolument  opposée, 
qui  n'était  pas  moins  fausse,  car  ils  considéraient  la  mesure 
ternaire  comme  parfaite,  et  la  mesure  binaire  comme  imparfaite 
en  ce  qu'il  lui  manque  un  temps.  Le  sentiment  de  la  mesure  ter- 
naire du  temps  musical  nous  est  aussi  naturel  que  celui  de  la 
mesure  binaire,  car  il  résulte  de  notre  organisation. 

Les  musiciens  n'admettent  comme  mesures  simples  que  les 
mesures  à  quatre,  à  deux  et  à  trois  temps,  représentées  par  une 
blanche,  une  noire,  ou  une  croche.  (Voir  le  tableau  n°5,  p.  C5.) 

Tous  les  autres  mesures,  bien  qu'elles  soient  nécessairement 
ou  binaires  ou  ternaires,  sont  considérées  comme  des  mesures 
composées.  Cetle  idée  de  composition  de  mesures  provient  de  ce 
qu'il  y  en  a  dans  lesquelles  les  fractions  de  la  ronde  sont  com- 
binées de  telle  sorte,  qu'il  y  a,  par  exemple,  dans  la  case  formée 
par  les  barres  verticales  neuf-quarts,  douze  huitièmes  de  la 
ronde,  etc.,  ce  quiexcède  la  somme  de  l'entier  considéré  comme 
unité  de  mesure,  et  détruit  conséquemment  l'idée  de  simplicité 
attachée  à  cetle  unité  factice.  Par  cela  môme  on  se  persuade  que 
les  mesures  de  cette  espèce  sont  composées.  (Voyez  tableau  n"  6, 
page  66.) 

Si  l'on  eût  compris  qu'il  n'y  a  pas  d'autre  unité  dans  la  me- 
sure que  le  temps,  ou  le  cou]),  le  tact;  que  la  notion  de  cette 
unité  est  indépendante  de  toute  idée  de  signe  et  de  notation  ; 
enfin,  que  cette  unité  se  combine  par  deux  ou  par  trois,  en  rai- 
son du  caractère  de  la  musique,  on  aurait  vu  que  les  mesures 

indiquées  par  C  ou  i,  (h  ou  2  et  -,  sont  des  combinaisons  bi- 
naires de  temps  divisés  par  des  fractions  binaires;  que  les  me- 
sures indiquées  par  -,  —,  —,  -,  -  et  --,  ne  sont  que  les 
combinaisons  binaires  de  temps  divisés  par  des  fractions  ter- 
naires; que  celles  qui  sont  indiquées  par  2?  ï  <^t  i  sont  des  com- 
binaisons ternaires  de  temps  divisés  en  fractions  binaires;  et. 
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Tableau  n"  li. 
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enfin,  que  celles  qui  sont  indiquées  par  -,  -  et  ^^  sont  des  combi- 
naisons ternaires  de  temps  divisés  en  fractions  ternaires.  Tel  est 
en  réalité  le  système  de  la  mesure  du  temps  en  musique.  Il  est 
d'autant  plus  important  de  prendre  ces  notions  pour  base  de 
l'exposition  de  la  théorie  de  la  mesure,  dans  les  traités  élémen- 
taires de  musique,  qu'elles  dissiperaient  la  confusion  qui  règne 
en  général  dans  les  idées  des  commençants,  à  l'égard  des  mesures 
qui  semblent  formées  des  mêmes  valeurs  de  durée,  et  qui  néan- 
moins se  divisent  d'une  manière  différente,  comme  -'  et  ^,  -  et 
",  —  et  --.  On  aurait  vu  en  efTet  que  toutes  les  mesures  qui 

ont  6  pour  numérateur  appartiennent  à  des  combinaisons  binaires 
de  temps  divisés  par  fractions  ternaires;  tandis  que  celles  dont 
le  numérateur  est  5  appartiennent  à  la  division  ternaire  do  temps 

divisés  par  fractions  binaires.  Ainsi,  dans  la  mesure  à  -,  il  y  a 
six  croches  comme  dans  la  mesure  à  -;  mais  dans  la  première, 
les  six  croches  sont  divisées  en  deux  temps  de  trois  croches 
chacun;  et  dans  la  mesure  à  ^,  les  six  croches  sont  divisées  en 

trois  temps  de  deux  croches  chacun. 

Les  fractions  ternaires  de  temps  trouvent  quelquefois  leur 
emploi  dans  les  mesures  simples  à  deux  et  à  trois  temps.  Elles 
n'y  entrent  que  par  exception,  parce  que  leur  division  est  assez 
difficile  à  faire,  leur  proportion  étant  de  3  à  2.  On  leur  donne 
le  nom  de  triolets  quand  trois  notes  remplissent  la  durée  de 
deux,  et  de  sextelets  quand  six  occupent  le  temps  de  (juatre.  — 
(Voyez  le  tableau  7.  page  08.) 
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CHAPITRE  X 


COMMfc:N-r  LES  SIGXI::»  UE  LA  COTATION  ACQl'IKRK^tT  L>R 
%'AI.EIR  POSITIVE  OxyiH  V\  RUPRÉSe^TTATIOZV  DK  LA  DIRÉE 
DKM  «OXS  ET   DU  SILEXK. 


Dans  tout  ce  qui  a  été  dit  précédemment  concernant  les  signes 
de  durée,  on  a  vu  qu'ils  n'ont  par  eux-mêmes  qu'une  valeur  re- 
lative; toutefois  ils  peuvent  en  acquérir  une  absolue  par  le  mou- 
vement déterminé  de  la  musique.  Expliquons  cela. 

La  musique  est,  dans  son  essence,  l'expression  d'un  senti- 
ment, d'une  idée,  et  quelquefois  l'imitation  plus  ou  moins  exacte 
(le  certains  bruits  et  de  certains  mouvements  dont  le  type  est 
puisé  dans  la  nature.  Les  sentiments  sont  ou  passionnés  et  vio- 
lents ou  doux,  mélancoliques  ou  gais,  à  des  degrés  divers.  La 
musique,  destinée  à  l'expression  de  ces  diverses  nuances  des  sen- 
timents humains,  ne  peut  atteindre  son  butijucpar  la  véhémence, 
la  rapidité  ou  la  lenteur  de  ses  accents.  De  là  la  variété  de  mou- 
vements qu'on  remarque  dans  la  musique,  depuis  la  lenteur  du 
chant  d'une  prière  jusqu'à  la  rapidité  de  la  danse  la  plus 
animée. 

6. 
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Le  mouvement  est  donc  le  principe  qui  fixe  la  valeur  réelle 
de  chaque  signe  de  durée  des  sons  et  du  silence.  Les  divers 
nuances  de  lenteur  sont  ordinairement  désignées  par  les  mois 
italiens  largo,  maestoso,  adagio,  andanlino,  amiante,  qui  indi- 
quent, dans  l'ordre  où  ils  sont  ici  placés,  une  lenteur  décrois- 
sante, et  les  degrés  de  vitesse,  depuis  le  mouvement  modéré 
jusqu'à  la  glus  grande  rapidité,  sont  indiqués  par  les  mots  al- 
legretto,  allegro,  allegro  con  moto,  agitato,  presto,  vivace, 
prestissimo.  Toutefois,  la  signification  de  ces  mots  n'a  pas  assez 
de  précision  pour  déterminer  dune  manière  certaine  la  durée 
représentée  par  tel  ou  tel  signe.  Convaincu  de  cette  vérité,  on  a 
cherché  les  moyens  de  construire  divers  instruments  analogues 
aux  chronomètres  astronomiques.  Le  meilleur  instrument  de  ce 
genre  connu  jusqu'aujourd'hui  est  le  métronome,  dont  l'inven- 
tion, bien  qu'attribuée  à  Maelzel,  appartient  à  Winckel,  méca- 
nicien d'Amsterdam.  Grâce  à  cet  instrument,  qui  consiste  en 
un  mouvement  d'horlogerie,  avec  un  balancier  dont  la  tige  est 
chargée  d'un  poids  mobile  qui,  par  son  déplacement,  fait  varier 
la  vitesse,  grâce  à  cet  instrument,  disons-nous,  il  est  possible  de 
connaître  exactement  la  valeur  de  chaque  signe  de  notation,  car 
une  échelle  de  vitesse  est  parallèle  au  balancier,  et  chaque  chilîre 
de  cette  échelle  correspond  à  chaque  position  du  poids  sur  le 
balancier.  Lorsqu'on  veut  faire  usage  du  métronome  pour  con- 
naître la  durée  des  temps  d'une  mesure,  et  conséquemment  la 
valeur  des  signes  qui  les  représentent,  le  mouvement  d'un  mor- 
ceau de  musique  étant  connu,  on  cherche,  par  le  déplacement 
du  poids  sur  le  balancier,  à  donner  aux  vibrations  de  ce  balan- 
cier une  vitesse  qui  réponde  aux  temps,  c'est-à-dire  aux  coups 
par  lesquels  la  vitesse  est  déterminée;  puis  on  compare  la  posi- 
tion du  balancier  avec  le  numéro  de  l'échelle  placée  en  regard, 
et  l'on  a  le  nombre  de  vibrations  accomplies  pendant  la  durée 
représentée  par  le  signe.  Ces  vibrations  sont  des  divisions  de  la 
minute.  Par  exemple,  si  l'on  cherche  le  numéro  par  lequel  on 
peut  mesurer  les  temps  du  mouvement  très-lent  appelé  largo, 
on  trouvera  que  CO  coups  de  balancier  correspondront  à  autant 
de  croches  de  ce  mouvement;  d'où  il  suit  que  chacune  de  ces 
croches  a  la  durée  d'une  seconde,  et  qu'un  temps  de  la  mesure, 
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soit  binaire,  soit  ternaire,  représenté  par  une  noire,  a  la  valeur 
de  deux  secondes.  Vadacjio,  un  peu  moins  lent,  a  soixante  et 
douze  croches  par  minute,  ou  trente-six  noires,  ce  qui  équivaut  à 

une  seconde  -J  pour  la  durée  d'un  temps  ou  d'une  noire.  La  du- 
rée de  chaque  temps  de  la  mesure  diminue  ainsi  progressive- 
ment en  raison  de  l'accélération  du  mouvement;  mais  la  vitesse 
devenant  plus  grande ,  les  vibrations  du  balancier  répondent 
à  des  signes  de  valeur  plus  grande,  parce  que,  les  temps 
devenant  plus  facilement  saisissables,  il  n'est  plus  nécessaire 
de  les  subdiviser  pour  en  sentir  la  valeur.  C'est  ainsi  que 
Vallefjvo,  qui  répond  au  numéro  112  du  métronome,  a  une 
noire  pour  chaque  vibration:  d'où  l'on  voit  que  chaque  temps 
ou  noire  est  égal  à  chaque  vibration  du  balancier,  et  conséquem- 
ment  que  la  durée  de  cette  noire  est  d'un  peu  plus  d'une  demi- 
seconde.  Si  le  mouvement  est  un  vivace  à  deux  temps,  le  numéro 
du  métronome  sera  120;  chaque  vibration  du  balancier  sera 
donc  d'une  demi-seconde  ;  ces  temps  seront  représentés  par  des 
blanches,  d'où  il  suit  que  la  noire  n"anra  plus  que  la  durée  d'un 
quart  de  seconde.  Tel  est  le  système  d'après  lequel  s'établit  la 
durée  positive  des  sons  représentés  par  les  diverses  figures  de 
notation. 

Ceci  nous  conduit  à  remarquer  le  peu  de  fondement  de  la  cri- 
tique qu'on  a  faite  de  la  prétendue  surabondance  des  mesures 

indiquée  par  les  signes   C   et  -,  -  et  s?  i  ^^^  ôj  t  ^t  -  :  car  il 
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n'est  pas  exact  de  dire  que  les  mesures  de  même  numérateur 
sont  identiques.  Le  mouvement  établit  entre  elles  des  différen- 
ces qu'il  est  utile  de  conserver  pour  la  distinction  des  vitesses. 
Prenons  un  amiante  écrit  en  mesure  à  -;  nous  concevons  aussi- 
tôt qu'un  mouvement  dont  chaque  temps  est  représenté  par  une 
croche  est  nécessairement  modéré;  l'attention  est  fixée  par  cette 
seule  remarque,  et  l'erreur  dans  Texécution  n'est  guère  possi- 
ble. Il  n'en  serait  pas  de  même  si  la  mesure  était  marquée 
par  ^;  car  les  signes  de  durée  diminuant  de  moitié  dans  leur 
valeur,  on  se  persuaderait  au  premier  aspect  que  la  vitesse  au- 
rait augmenté  du  double.  Les  mesures  maniuées  par  -,  -  et  -. 
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dans  lesquelles  certaines  pièces  d'ancienne  musique  sonl  écrites, 
ont  été  abandonnées  depuis  la  première  partie  duxviii*  siècle, 
parce  qu'elles  ne  sont  point  nécessaires,  la  croche  étant  sufli- 
sante  pour  une  bonne  division  des  mouvements  lents  et  mo- 
dérés; néanmoins,  il  n'est  pas  inutile  de  s'y  exercer,  alln  de 
n'être  pas  pris  à  rimproviste  dans  l'exécution  de  l'ancienne  mu- 
sique instrumentale. 


CHAPITRE   XI. 


COMMENT    ON    INDIQUE    LE«    TEMPS    DE    LA     MEfiUnE. 


La  nécessité  d'indiquer  les  temps  de  la  mesure  avec  la  main 
se  fait  sentir  dans  le  commencement  de  l'étude  du  solfège;  car 
la  division  des  signes  de  durée  dans  les  divers  temps  présente 
d'assez  grandes  difficultés,  quand  on  n'en  a  pas  acquis  l'habi- 
tude; quelle  que  soit  la  mesure,  les  mouvements  de  la  main 
doivent  être  tous  égaux,  car  l'égalité  est  parfaite  entre  tous  les 
temi)s. 

Les  mesures  à  temps  binaires  divisés  par  fractions  binaires  ou 

ternaires  qui  sont  marquées  par  G?  j?  ;  et  g,  sont  indiquées 
par  deux  mouvements  de  la  main  dont  le  premier  se  fait  en  bais- 
sant, et  l'autre  en  levant,  de  cette  manière  : 


1        2 


X_ 


1      2 


2  2 

-i-  -Vrrrrr  "  "^l+rar 

Les  mesures  ù  temps  binaires  divisés  par  fractions  binaires 

12 

ou  ternaires  qui  sont  marijuécs  par  C,  ou  par  -,  sont  indiquées 
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l)ar  quatre  mouvements  de  la  main,  dont  le  premier  se  fait  en 
baissant,  le  second  allant  vers  la  gauche,  le  troisième  vers 
la  droite,  et  le  dernier  en  levant,  comme  dans  ces  exemples  : 

i  " 


Les  mesures  à  temps  ternaires  divisés  par  des  fractions  bi- 
naires ou  ternaires  qui  se  marquent  par  ^,  -,  ^,  -,  et-,  s'indi- 
quent par  trois  mouvements  de  la  main,  dont  le  premier  se  fait 
en  baissant,  le  second  allant  à  droite,  et  le  troisième  en  levant, 
comme  dans  ces  exemples  : 


■■"> 

r 

ml 

Dans  les  mouvements  très-lents,  ces  divisions  sont  insuffi- 
santes pour  faire  sentir  les  durées  représentées  par  les  signes 
aux  musiciens  qui  n'ont  pas  un  sentiment  énergique  de  la  me- 
sure. On  y  supplée  par  des  mouvements  du  pied  qui  font  enten- 
dre les  subdivisions  de  chaque  temps  par  des  coups  égaux. 

Les  artistes  bien  organisés  dont  l'éducation  musicale  est  com- 
plète n'éprouvent  pas  le  besoin  de  battre  la  mesure  pour  en 
avoir  conscience  jusque  dans  ses  moindres  divisions;  mais  les 
organisations  de  cette  espèce  sont  rares.  Cela  se  remarque  dans 
les  chœurs  composés  d'un  grand  nombre  de  voix,  et  dans  les  or- 
chestres où  l'on  rassemble  des  musiciens  qui  jouent  de  divers 
instruments.  Le  désordre  s'y  mettrait  bientôt  si  le  chef  qui  dirige 
ces  masses  d'exécutants  n'indi(iuait  la  mesure  avec  la  main  ou 
avec  un  bâton.  La  plupart  des  musiciens  ont  un  penchant  pres- 
que irrésistible  à  presser  les  mouvements  vifs,  et  à  ralentir  les 
mouvements  lents  :  il  ne  faut  pas  moins  que  la  main  ferme  d'un 
chef  expérimenté  pour  maintenir,  en  pareil  cas,  l'unité  du  mou- 
vement el  de  la  mesure. 


CHAPITRE   XII. 


BU    RHTTHME    D£    TEMPS. 


Le  rhythme  propre  de  la  musique  consiste  d'une  pari  dans 
l'arrangement  symétrique  des  diverses  valeurs  de  temps  ;  de 
l'autre,  dans  le  retour  périodique  des  formules  de  cet  arrange- 
ment. II  n'est  question  dans  ce  chapitre  que  de  la  première  espèce 
de  rhytlime.  L'arrangement  symétrique  des  valeurs  de  temps 
produit  une  impression  d'autant  plus  sensible  sur  notre  organi- 
sation, que  le  mouvement  est  plus  rapide;  plus  ce  mouvement 
se  ralentit,  plus  la  sensation  s'affaiblit;  et  lorsque  la  lenteur 
est  poussée  à  l'excès,  comme  dans  le  largo  des  musiciens,  la 
sensation  rliythmique  s'anéantit  presque  entièrement.  Les  li- 
mites de  celte  sensation  sont  placées  entre  le  prestissimo  et  le 
largo.  Lorsque  la  vitesse  est  excessive,  les  fractions  qui  divi- 
sent deviennent  inappréciables,  et  l'on  peut  dire  qu'alors  la  mu- 
sique n'a  qu'un  temps.  Les  arrangements  symétriques  se  sim- 
plifient beaucoup  en  pareil  cas,  car  ils  se  réduisent  presque 
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nécessairement  à  des  notes  de  valeur  égale,  ou  bien  à  une  longue 
et  une  brève,  ou  tout  au  plus  à  une  longue  et  deux  brèves. 
Toute  combinaison  plus  compliquée  serait  perdue  pour  l'oreille. 

Si  la  lenteur  est  poussée  à  l'excès,  la  perception  des  grandes 
divisions  de  la  mesure  devient  vague,  et  le  sentiment  n'en  saisit 
qu'avec  peine  les  éléments  rhythmiques;  ce  n'est  que  par  des  sub- 
divisions de  ces  mêmes  temps  que  les  musiciens  parviennent  à 
les  mesurer.  Dans  ces  mouvements  lents,  la  division  de  la  me- 
sure en  deux,  trois  ou  quatre  temps  est  insuflisante  :  il  en  est 
dont  le  caractère  est  si  peu  rliythmique  que  la  division  doit  se 
faire  en  un  nombre  de  temps  double  ou  quadruple.  La  division 
d'une  ronde  en  mouvement  largo,  par  exemple,  doit  se  faire  au 
moins  en  huit  parties  pour  être  sensible.  Il  suit  de  là  que  les 
variétés  de  rhythme  quelque  peu  compliquées  ne  sont  apprécia- 
bles que  dans  les  mouvements  modérés. 

La  sensation  du  rhythme  musical  est  simple  ou  complexe.  Elle 
est  simple  quand  un  seul  genre  de  combinaison  de  temps  frappe 
l'oreille;  elle  est  complexe  quand  des  combinaisons  de  genres 
différents  se  font  entendre  en  même  temps. 

La  sensation  est  d'autant  plus  simple,  que  la  symétrie  se 
compose  de  moins  d'éléments.  Les  éléments  du  rhythme  sont 
les  temps  de  la  mesure  et  leurs  fractions,  soit  binaires,  soit  ter- 
naires. 


TABLEAU 

DE  QUELQUES  ÉLÉMENTS  DE  RHYTMES  SIMPLES. 
ORDRE  BIl^AIRE. 


elc. 


îîn\nff\înî\nîî  ^ 
r  rr|r  n\f  rf|r  n\''' 
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riri\rir '\\riri\rir  ^'' 
r  u^  cr|r  crr  crir  u'  :r|r  ù'r  crr 
:rr  u^  icrr  crr  wr  crr  itrr  :rr  r" 


ORDRE    TER?ÎAIRE. 


r  r 
r 


r 


r  ir  r, 
r  •  jr  |r -^r  \ri^ 
i/r  r  |c/r  r  iirr  r 
f  irr  ir  c/r  ir  :;r 


r  r  r 
r  r 
r 'cr 
Lfr  r 
r  c/r 


etc. 


etc. 


etc. 


letc. 


lelc. 


r  LTir  r  Lir  r  L^ir  r  u\ 


etc. 


Les  éléments  perdent  un  peu  de  leur  simplicité  dans  les  me- 
sures binaires  et  ternaires  à  fractions  ternaires;  non  qu'on  ne 
puisse  les  réduire  aussi  à  des  formes  absolument  symétriques  à 
tous  les  temps;  mais  elles  sont  susceptibles  de  plus  de  variété. 
En  voici  quelques  exemples  : 


etc. 


etc. 
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cric/lîrŒTl^rcirijrdn 
circf|c:rîr|cr/^r|ircr| 

ŒrfPGir|ccrr^[iï|iCi'r5a:r| 

Il  est  un  autre  genre  de  rhythme  appelé  syncopé  ou  à  contre- 
temps, lequel  consiste  à  partager  les  valeurs  de  durée  de  telle 
sorte,  que  la  moitié  d'une  de  ces  valeurs  appartienne  à  un  temps 
et  l'autre  à  un  autre  temps.  Ce  rhythme  a  de  la  force;  cepen- 
dant il  n'est  pas  aussi  facilement  senti  que  les  rhythmes  à  temps 
réguliers.  En  voici  des  exemples  : 


etc. 


elc. 


etc. 


etc. 


elc. 


elc. 


^  f   r  1  f  r   r  I  r  f   r 
^r  f  f  f\tî  r  r  (\tf  r  r  t 


etc. 


elc. 


Le  trait  de  liaison  ^ — ^  indique  la  prolongation  du  son  dans  la 
mesure  suivante  : 

La  simplicité  de  la  sensation  du  rhythme  diminue  en  raison 
du  nombre  d'éléments  qui  entrent  dans  sa  composition,  comme 
on  peut  le  voir  dans  ces  exemples. 


RHYTHME    BINAIRE. 


r 


c  mntn  f  f 
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RHYTHME   TERTIAIRE. 

r  r  r  I  r  •  c  r  I  r  iLLLT  I  r  ^ 

Le  résultat  d'une  sensation  très-simple  du  rhytlime  étant 
d'affecter  l'organe  de  l'ouïe  d'une  manière  uniforme,  cette  sensa- 
tion se  fait  remarquer  sans  peine;  il  n'en  est  pas  de  même  lors- 
que le  rhythme  est  le  produit  d'éléments  multipliés  et  diverse- 
ment combinés.  Dans  les  deux  derniers  exemples,  chaque  case 
de  mesure  contient  des  éléments  différents,  et  chacune  de  ces 
mesures  produit  conséquemment  une  sensation  distincte.  La 
symétrie  d'arrangement  disparaît  donc,  et  par  suite  le  rapport 
rhythmique  s'affaiblit  de  plus  en  plus. 

Mais  un  nouveau  rapport  de  nombre  peut  résulter  de  combi- 
naisons semblables.  En  effet,  bien  que  nous  ne  comptions  pas 
pendant  l'exécution  de  la  musique  le  nombre  de  mesures  dont 
se  compose  un  chant,  nous  avons  cependant  conscience  de  ce 
nombre  :  de  là  naît  pour  nous  le  besoin  qu'il  se  répète,  et  si 
notre  sens  musical  est  satisfait  sur  ce  point,  un  nouveau  genre 
de  rhythme  s'établit  par  cette  symétrie  de  nombre  complexe  :  on 
lui  donne  le  nom  de  rhythme  périodique.  Ce  rhythme,  source 
d'émotions  délicates,  appartient  à  un  autre  ordre  d'idées  :  il  en 
sera  traité  en  son  lieu  dans  la  suite  de  cet  ouvrage. 


CHAPITRE   XIII 


COaiMGIVT  LES  SlCinTES  DE  DURÉE  SE  COUBIIVEIVT  AVEC  CEUX 
DE  L,'l]»T09rAT10]W  POVR  FORMER  LA  NOTATION  GÉNÉRALE 
DE   LA   MUSIQUE. 


Une  comlilion  première  de  lu  iiolation  élait  qu'il  n'y  eiit  qu'un 
signe  pour  représenter  l'intonulion  d'un  son  et  sa  durée;  car  on 
conçoit  que  si  nous  percevons  le  son  sous  deux  attributs,  il  n'en 
est  pas  moins  un  fait  unique  qui  ne  peut  être  divisé  en  deux 
images.  Or,  on  a  vu  dans  ce  qui  précède  que  la  représentation 
de  l'intonation  se  fait  par  un  signe  unique  dont  les  degrés  d'une 
échelle,  combinée  avec  certains  signes  accessoires,  déterminent  la 
signification  plus  ou  moins  grave ,  plus  ou  moins  élevée  dans 
l'intonation.  Par  un  principe  dilTérent,  les  durées  diverses  des 
sons  sont  représentées  au  moyen  de  la  variété  de  forme  des  si- 
gnes. Cette  heureuse  conception  de  deux  moyens  de  représen- 
tation pour  deux  attributs  d'une  seule  et  même  chose  permet  de 
représenter  par  un  seul  signe  l'intonation  d'un  son  et  sa  durée  ; 
car  il  ne  s'agit  que  d'appliquer  aux  degrés  de  l'échelle  d'into- 
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nation  les  signes  de  durée,  pour  avoir  dans  une  seule  image  les 
deux  attributs  principaux  du  son. 

En  effet,  on  sait  que  la  noire,  la  croche,  la  double,  la  triple, 
la  quadruple  croches,  sont  de  simples  points  auxquels  est  ajou- 
tée une  queue  :  c'est  par  des  accessoires  figurés  à  l'extrémité  de 
celte  queue,  que  chacun  de  ces  signes  de  durée  diffère  des  au- 
tres. A  l'égard  de  la  ronde  et  de  la  blanche,  ce  sont  aussi  des 
points  d'une  certaine  dimension,  mais  évidés  au  lieu  d'être  rem- 
plis comme  la  noire,  la  croche,  etc.  La  ronde  n'a  point  de  queue; 
la  blanche  en  a  une. 

Les  queues  des  notes  et  les  signes  accessoires  qui  les  termi- 
nent peuvent  être  supérieurs  ou  inférieurs  à  la  position  de  ces 
notes,  sans  que  cette  différence  modifie  la  durée  ou  l'intonation 
représentées  par  le  signe.  L'exemple  suivant  fera  comprendre 
comment  se  réunissent  en  un  seul  système  de  notation  les  signes 
d'intonation  déterminée  avec  ceux  de  durée  et  de  mesure. 


Quelles  que  soient  les  combinaisons  de  temps  et  de  rhythme 
de  la  musique,  elles  peuvent  toujours  se  placer  sur  l'échelle  des 
signes  d'intonation  et  s'allier  avec  eux.  La  notation  de  la  musi- 
que, dont  on  voit  ici  un  exemple,  a  été  souvent  l'objet  de  criti- 
(jues  amères,  et  dans  un  grand  nombre  de  systèmes  particuliers, 
on  en  a  proposé  la  réforme  ;  mais  quoi  qu'on  en  ait  dit,  cette 
notation  est  un  chef-d'œuvre  de  conception.  Les  réformateurs 
en  projet,  toujours  repoussés  par  le  bon  sens  public,  n'ont  pas 
compris  le  mérite  de  l'idée  qui  a  fait  représenter  les  variétés 
d'intonation  par  un  signe  unique  dont  la  signification  se  déter- 
mine par  la  position,  et  qui  représente  les  diverses  durées  des 
sons,  et  leurs  combinaisons,  par  la  variété  des  signes,  sans  po- 
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sition déterminée;  en  sorte  que  ces  deux  systèmes  peuvent  s'unir 
sans  se  confondre,  et  peignent  immédiatement  aux  yeux  toutes  les 
circonstances  des  combinaisons  de  sons.  Aucune  équivoque  n'est 
possible  dans  cette  notation  :  rien  n'y  manque,  rien  n'y  est 
surabondant,  et  par  cela  même  rien  ne  saurait  être  plus 
simple. 


TROISIEMi:   l§E€T10^. 

DE    l'expression. 


CHAPITRE  XIV. 

CE  Qu'oui  désigjve:  e!V  MUSIQUE  PAR  LE  MOT  cx(iresslon. 


L'objet  de  la  musique  est  d'émouvoir  par  les  divers  attributs 
des  sons.  On  vient  de  voir  en  quoi  consistent  les  attributs  prin- 
cipaux, qui  sont  l'intonation  et  la  durée,  et  comment  on  les  re- 
présente par  des  signes.  A  ces  attributs  s'ajoutent  trois  autres 
qui  sont  de  grande  importance  pour  atteindre  le  but  d'émotion 
que  l'artiste  se  propose  :  ces  attributs  sont  le  timbre  des  sons, 
leur  intensité,  et  leur  accentuation.  Le  bon  emploi  de  ces  attri- 
buts produit  l'effet  impressionnant  de  la  musique  qu'on  appelle 
expression,  c'est-à-dire,  manifestation  d'un  sentiment  ou  d'une 
alTection  quelconque. 

Le  timbre,  comme  on  l'a  vu  au  commencement  de  cet  ouvrage, 
est  la  qualité  propre  des  sons  produits  par  les  voix  et  les  instru- 
ments. C'est  aux  compositeurs  qu'il  appartient  de  connaître  les 
timbres  de  chaque  genre  de  voix  et  d'instruments,  et  d'en  faire 
un  juste  emploi  qui  réponde  à  l'expression  de  leur  pensée. 
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L'intensité  des  sons,  modifiée  en  raison  du  caractère  de  la 
musique,  est,  par  ses  diverses  nuances,  le  moyen  d'expression 
le  plus  actif  et  le  plus  certain,  car  le  passage,  ou  subit  ou  pro- 
gressif, des  sons  faibles  aux  sons  forts,  ou  de  ceux-ci  aux  sons 
faibles,  est  d'un  effet  irrésistible  sur  l'organisation  humaine.  Les 
divers  genres  de  modifications  des  sons,  et  les  signes  par  les- 
quels on  les  indique,  seront  expliqués  dans  le  chapitre  suivant. 


CHAPITRE   XV. 


DEN     M0DIFICATI03ÎS     DE     L'ITVTE^ÎSITE     DES     SOXS  ^    ET      DES 
S1GIVE8  PAR  LESQUELS  ON  LES   I^îDIQUE. 


Les  sons  émis  par  la  voix  ou  par  les  inslrunients  sont  rela- 
tivement forts  ou  faibles,  à  des  degrés  divers  : 

La  nécessité  d'émission  de  sons  d'une  force  modérée  est  indi- 
quée, dans  la  notation  de  la  musique,  par  la  lettre  F  placée 
au-dessous  d'une  note.  L'effet  de  cette  lettre  doit  se  prolonger 
jusqu'à  ce  qu'un  autre  signe  indiquant  une  modilication  de  la 
force  se  fasse  apercevoir.  Si  la  force  doit  être  poussée  à  l'excès, 
elle  est  indiquée  par  deux  FF  placés  de  la  même  manière. 
F  seul  est  la  lettre  initiale  du  mot  italien  forte,  qui  signifie  fort. 
Deux  FF  ont  la  signification  de  fortissimo,  c'est-à-dire,  très- 
fort. 

La  faible  intensité  des  sons,  lorsqu'elle  n'est  pas  poussée  à 
l'excès,  est  indiquée  par  la  lettre  P  placée  au-dessous  d'une 
note.  L'effet  de  cette  lettre  doit  se  prolonger  jusqu'à  ce  qu'un 
autre  signe  vienne  le  faire  cesser.  Si  la  faiblesse  des  sons  doit 
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être  poussée  jusqu'à  l'excès,  elle  est  indiquée  par  deux  PP  pla- 
cés de  la  même  manière.  P  seul  est  la  lettre  initiale  du  mot  ita- 
lien piano,  qui  signifie  doucement,  sans  bruit.  Deux  PP  ont 
la  signification  de  pianissimo,  c'est-à-dire  très-doucement.  Cesl 
de  là  que  les  musiciens  ont  pris  l'habitude  de  dire  que  les  sons 
doux  sont  le  contraire  des  sons  forts;  opposant  ainsi  doux  à 
fort,  quoiqu'il  soit  plutôt  l'opposé  de  dur. 

Le  passage  des  sons  forts  aux  sons  faibles  et  de  ceux-ci  aux 
sons  forts  se  fait  de  plusieurs  manières.  Parfois  c'est  le  piano 
qui  succède  immédiatement  au  forte,  ou  celui-ci  qui  suit  immé- 
diatement le  piano,  comme  dans  cet  exemple  : 
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Il  en  est  de  même  dans  la  succession  du  pianissimo  au  fortis- 
simo,  et  de  celui-ci  au  pianissimo.  L'effet  du  changement  d'in- 
tensité des  sons  est,  en  pareil  cas,  d'autant  plus  saisissant  que  les 
différences  sont  plus  grandes.  Ainsi,  lorsque  le  pianissimo 
succède  immédiatement  au  fortissimo,  il  en  résulte  ordinaire- 
ment une  profonde  impression  pour  l'auditoire. 

Quelquefois  un  seul  son  doit  être  fort  et  le  suivant  faible;  cet 
effet  doit  être  indiqué  par  Fp,  qui  signifie  forte-piano. 

Il  est  une  moyenne  dans  l'intensité  des  sons  qui  n'est  ni  le 
fort  ni  le  faible  absolu  :  on  Tindique  Mf,  signe  qui  signifie 
înezzo-forte,  ou  demi- fort. 

L'augmentation  progressive  de  force,  après  le  piano,  se  mar- 
que par  le  mot  crescendo  (en  augmentant),  ou  par  l'abrégé  de  ce 
mot,  cresc,  lorsque  cet  effet  se  produit  par  un  développement 
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d'une  certaine  étendue.  Mais  si  l'accroissement  de  force  ne  doit 
se  faire  que  sur  un  petit  nombre  de  notes  pour  retourner  ensuite 
au  piano,  TefTet  s'indique  par  ce  signe  :  -^^  .  Si  Taugmen- 
tation  de  force  n'a  lieu  que  sur  une  seule  note  d'une  certaine 
durée,  on  la  marque  pas  sfz,  signe  abrégé  du  mot  sforzando  (en 
forçant),  ou  par  rinf.  ou  rfz,  abréviations  de  rinforzando  (en 
renforçant). 

La  diminution  progressive  d'intensité  des  sons  se  marque  par 
le  mot  italien  decrescendo  (en  décroissant),  ou  par  son  abrévia- 
tion decres.  Le  même  effet  s'indique  aussi  quelquefois  par  le 
mot  diminuendo  (en  diminuant),  ou  par  son  abréviation  dim. 
Ces  signes  s'emploient  particulièrement  quand  la  décroissance 
d'intensité  doit  être  lente;  mais  si  l'effet  doit  se  produire  sur  un 
petit  nombre  de  notes,  on  l'indique  par  ce  signe  :  ^^^,,^;:>-  .  D'au- 
tres signes  sont  aussi  quelquefois  employés  pour  indiquer  la  di- 
minution progressive  d'intensité  des  sons  ;  mais  ils  sont  d'un 
usage  plus  rare;  ce  sont  ceux-ci  :  smorz.,  abréviation  de 
smorzando  (en  mourant),  mor.  ou  morendo,  qui  a  la  même  si- 
gnification, et  perdendosi  ou  perdend.,  c'est-à-dire,  en  se  per- 
dant, en  s' éteignant. 


CHAPITRE   XVI. 


DIÎ     1,'AC'CENTUATIOÎW     OES     !«01V5!l. 


L'accent  est  le  coloris  donné  par  le  sentiment  ou  la  passion 
au  cliant  comme  à  la  parole.  Il  est  des  accents  qui  ne  se  peu- 
vent indiquer,  parce  qu'ils  se  manifestent  en  raison  de  l'organi- 
sation individuelle.  Il  en  est  d'autres  qui  sont  inséparables  de  la 
pensée  qui  a  présidé  à  la  composition  de  la  musique.  Ceux-là 
ont  des  signes  pour  leur  indication.  Lorsque  l'accent  prend  un 
caractère  de  vivacité,  il  procède  par  une  légère  accélération  du 
mouvement,  que  compense  ensuite  un  léger  retard. 

Lorsque  l'accent  se  caractérise  par  une  courte  augmentation 
de  force  sur  un  seul  son,  on  le  marque  ainsi  -<.  S'il  consiste, 
au  contraire,  dans  une  diminution  d'intensité  du  même  genre,  on 
rindique  ainsi  >►  . 

L'accent  produit  par  un  effort  énergique,  mais  court,  a  pour 
signe  /\.  Quelquefois  cet  accent  se  produit  par  une  vibration  ré- 
pétée de  la  voix  ou  du  son  de  l'instrument  sans  articulation 
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détachée  :  cet  effet  s'indique  par  ce  signe  TT  placé  sur  une  seule 
note. 

L'accent  consiste  aussi  dans  l'articulation.  Des  sons  liés  entre 
eux  par  la  voix  ou  par  les  instruments  ont  un  caractère  moel- 
leux et  doux  que  n'ont  pas  les  sons  détachés  et  articulés  par  le 
gosier  des  chanteurs,  par  l'archet  du  violoniste,  ou  par  le  coup 
de  langue  du  joueur  d'instruments  à  vent. 

Les  sons  liés  sont  indiqués  par  un  trait  qui  couvre  les  notes 
en  plus  ou  moins  grand  nombre,  comme  dans  ces  exemples  : 


L'accent  des  sons  détachés  et  articulés  est  de  deux  sortes.  A 
la  première  espèce  appartiennent  les  sons  détachés  et  articulés 
d'une  manière  brève  et  sèche:  ceux-là  sont  indiqués  par  un 
point  légèrement  allongé,  placé  au-dessus  de  chaque  note,  comme 
dans  cet  exemple  : 


La  seconde  espèce  de  sons  détachés  est  celle  dont  l'accent  est 
plus  moelleux  et  moins  bref  :  on  l'indique  par  un  point  rond, 
de  cette  manière  : 


Lorsque  le  son  détaché  et  articulé  prend  un  accent  lourd  et 
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concentré,  l'effet  s'indique  par  des  points  surmontés  d'un  trait 
de  liaison,  comme  dans  cet  exemple  : 


L'accent  doux  et  lié  se  combine  souvent  avec  l'accent  articulé. 
Les  modes  de  combinaisons  sont  de  plusieurs  sortes.  Quand  ces 
combinaisons  d'accent  se  répètent  d'une  manière  uniforme,  elles 
prennent  un  caractère  rhythmique  qui  ajoute  beaucoup  à  leur 
énergie  propre.  En  voici  quelques  exemples  : 


#        f   # 


mm^m^m 


Quelques-uns  des  effets  d'accent  sont  parfois  indiqués  pai' 
d'autres  signes  que  les  points  et  les  liaisons.  Ainsi,  l'accenl  delà- 
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ché  et  articulé  se  marque  par  staccato  ou  stac;  l'accent  lié,  par 
îegato  ou  leg.;  l'accent  léger  et  gracieux  à  la  fois,  \)nr scherzando 
ou  sc/ier;ï, (c'est-à-dire,  en  se  jouant);  l'accent  intime  et  concen- 
tré, qui  non-seulement  diminue  le  son ,  mais  aussi  ralentit  un 
peu  la  vitesse,  par  calando  ou  cal.  (qui  signifie  en  diminuant); 
enfin  l'accent  énergique,  qui  imprime  une  émotion  nerveuse  à  la 
voix  ou  au  son  des  instruments,  par  vibrato  ou  vib.  (vibré). 


QUATRIt:ME    NECTIOM. 

DE    LA    MUSIQUE    CONSIDÉRÉE    COMME    ART, 


CHAPITRE  XVII. 

DIVISION'   DI::   LA   Ml'jSIQVE   AU   POIJ^'T  OU   VIK   DE  L*ART. 


Dans  ce  qui  précède,  la  musique  n'a  été  considérée  que  dans 
la  conslilulioii  de  ses  éléments  :  il  nous  reste  à  examiner  com- 
ment l'art  naît  et  se  développe  par  la  coordination  de  ces  élé- 
ments. 

Toute  la  musique  réside  dans  le  système  de  la  tonalité,  dans 
la  mesure  de  la  durée,  dans  le  rhythme,  dans  les  modifications 
de  rintensité  et  dans  l'accentuation;  mais  elle  n'y  est  qu'à  l'état 
de  possibilité  d'existence.  La  pensée  et  le  sentiment  du  compo- 
siteur seuls  lui  donnent  l'être.  De  son  imagination  sort  un  tout 
qui  estrartlui-inème,  et  dans  lequel  se  coordonnent  les  condi- 
tions premières,  en  l'ah^lMice  descjuelles  la  pensée,  le  sentiment 
et  rimagination  ne  s'éveilleraient  pas. 

L'artiste  n'analyse  pas  son  œuvre  lorsqu'il  la  crée;  mais  dès 
(|u'elle  existe,  son  audition  nous  donne  conscience  des  diverses 
parties  dont  elle  est  composée.  Non-seulement  nous  y  saisissons 
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tout  d'abord  des  images  de  sons  auxquelles  nous  attachons  des 
idées  qui  ont  plus  ou  moins  d'analogie  avec  celles  par  lesquelles 
l'œuvre  s'est  formée;  non-seulement  elle  éveille  en  nous  des 
sentiments  plus  ou  moins  énergiques,  plus  ou  moins  indétermi- 
nés, plus  ou  moins  en  rapport  avec  ceux  qui  ont  animé  l'artiste  ; 
mais  nous  y  apercevons  distinctement  deux  parties  principales  qui 
concourent  au  but  unique,  à  savoir,  des  sons  qui  se  succèdent, 
et  des  sons  qui  se  font  entendre  simultanément.  Dans  la  succes- 
sion des  sons,  nous  saisissons  un  sujet  principal  qui  fixe  notre 
attention,  et  qui  nous  apparaît  comme  l'objet  essentiel  de  l'œu- 
vre :  cette  partie  se  désigne  sous  le  nom  de  mélodie.  Les  sons 
simultanés  ne  nous  semblent  être  que  l'accompagnement  de  cette 
mélodie.  Ils  s'accordent  entre  eux  et  avec  elle  pour  former  un 
tout  :  de  là  vient  que  chacun  de  leurs  groupes  se  nomme  accord. 
De  Tenchaînement  de  ces  accords  résulte  une  deuxième  partie 
de  l'art  à  laquelle  on  a  donné  le  nom  iVharmonie. 

De  la  mélodie,  comme  sujet,  et  de  Tharmonie,  comme  accom- 
pagnement de  celle-ci,  résulte  donc  la  musique  proprement  dite, 
c'est-à-dire  la  musique  devenue  un  art.  Nous  traiterons  de  cha- 
cune de  ces  parties  dans  des  sections  distinctes  de  cet  ouvrage. 


CHAPITRE  XVIII. 


DE    LA     MÉLODIE. 


La  mélodie  crime  pièce  de  musique  est  nécessairement  dans  le 
ion  et  dans  le  mode  d'une  des  vingt-quatre  gammes  tirées  de  l'é- 
chelle chromatique  ;  cardes  sons  pris  au  hasard  dans  des  tons  divers 
formeraient  un  assemblage  qui  blesserait  le  sens  musical,  et  leur 
succession  illogique  n'aurait  aucune  signification  saisissable  par 
rintelligence.  On  verra  dans  une  autre  section  de  cet  ouvrage 
que  rharmonie  met  souvent  en  rapport  des  tons  et  des  modes 
différents  par  un  artifice  dont  les  conséquences  seront  indiquées; 
mais  la  mélodie  est  essentiellement  diatoni(iue,  c'est-à-dire,  ren- 
fermée dans  les  limites  de  la  gamme  qui  en  est  la  base. 

Ce  n'est  pas  à  dire  toutefois  que  toute  mélodie  soit  nécessai- 
rement renfermée  dans  un  seul  ton  ;  car  si  elle  ne  pouvait  sortir 
des  limites  d'une  gamme,  ses  moyens  d'expression  seraient  bor- 
nés, et  relïet  de  sa  monotonie  serait  celui  d'un  art  imparfait. 
Dans  la  succession  des  sons  don!  elle  est  composée,  on  voji  ap- 
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paraître  çà  et  là  des  signes  de  sons  étrangers  au  ton  dans  lequel 
elle  a  commencé  :  mais  ces  sons,  à  l'instant  où  ils  se  font  enten- 
dre, introduisent  la  mélodie  dans  la  gamme  à  laquelle  ils  appar- 
tiennent, et  dès  lors  elle  reprend  son  caractère  diatonique  dans 
ce  nouveau  ton,  jusqu'à  ce  qu'un  nouveau  signe  indique  ou  le  re- 
tour dans  le  premier  ton,  ou  le  passage  dans  un  autre  ton  nou- 
veau. Supposons  que  le  ton  de  la  mélodie  soit  celui  de  la  gamme 
iVut,  et  que  l'on  y  voie  paraître  fa  dièse ,  on  ne  pourra  douter 
que  le  ton  a  changé  aussitôt  que  le  son  représenté  par  cette  note 
aura  été  entendu,  car  fa  dièse  est  étranger  à  la  gamme  du  ton  d'ut. 
Le  ton  dont/fl  dièse  est  le  signe  est  celui  de  sol;  d'où  il  suit  que 
c'est  dans  ce  ton  que  la  mélodie  est  entrée  :  dès  ce  moment,  le 
ton  primitif  d'ut  est  effacé. 

Supposons  maintenant  qu'après  l'introduction  de  la  mélodie 
en  sol,  le  son  représenté  par  sol  dièse  apparaisse;  ce  son  étant 
le  signe  du  ton  de  la,  il  sera  évident,  dès  qu'il  se  fera  entendre, 
que  la  mélodie  a  passé  dans  ce  ton  nouveau.  Mais  alors  une  ques- 
tion se  présentera,  à  savoir,  si  le  nouveau  ton  est  la  majeur,  ou 
la  mineur.  Cette  question  peut  être  résolue  à  priori  par  cette 
considération  très-importante,  que  la  tonalité  d'une  pièce  de 
musi(|ue  n'est  satisfaisante  qu'autant  que  les  tons  qui  s'y  succè- 
dent ont  des  rapports  intimes,  et  que  leur  constitution  est  ana- 
logue. Or,  le  mode  mineur  de  la  est  parfaitement  en  rapport  avec 
le  ton  primitif  d'ut,  par  lequel  la  mélodie  a  commencé  ;  car  tous 
deux  sont  caractérisés  par  l'absence  de  dièses  et  de  bémols  à  la 
clef.  C'est  celle  coïncidence  de  deux  tons  qui  fait  donner  à  tous 
ceuxiiuisontdans  les  mêmes  conditions  le  nom  de  tons  relatifs. 
La  mineur  est  le  ton  relatif  d'ut  majeur.  Pour  que  la  mélodie 
rentre  de  ce  ton  nouveau  dans  son  ton  primitif,  il  suflit  de  sup- 
l)rimer  le  dièse  de  sol;  car  à  l'instant  où  le  son  représenté  par 
sol  sans  dièse  se  fait  entendre,  le  ton  d'ut  est  caractérisé  d'une 
manière  non  équivoque.  Remarquons  aussi  que  la  nécessité  de 
rapport  des  tons  et  des  modes ,  pour  satisfaire  à  la  loi  tonale, 
est  la  raison  de  la  règle  qui  proscrit  la  succession  de  deux 
tons  majeurs  ou  de  deux  tons  mineurs  placés  à  un  degré 
inférieur  ou  supérieur  l'un  de  Taiitre.  Lors(ju'iine  gamme  suc- 
cède à  une  autre  placée  à  un  degré  en  dessus  ou  en  dessous. 
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le  mode  mineur  doit  suivre  le  majeur,  et  le  majeur  doit  suivre 
le  mineur. 

On  a  vu  (I"  section,  cli.  V),  que  le  passage  d'une  gamme  dans 
une  autre  est  appelé  modulation.  Il  y  a  en  musique  plusieurs 
genres  de  modulations  :  le  premier  de  ces  genres  est  le  plus  sim- 
ple :  il  consiste  dans  l'entrée  au  ton  nouveau  par  le  son  attractif 
qui  caractérise  ce  ton,  et  par  l'accomplissement  de  la  transition 
au  moyen  d'une  formule  de  conclusion  appelée  cadence.  Si  la 
modulation  n'est  qu'incidente,  et  si  la  mélodie  est  destinée  à 
rentrer  immédiatement  dans  le  ton  primitif,  la  cadence  est  sus- 
pensive, bien  qu'elle  ne  laisse  pas  de  doute  sur  le  ton  nou- 
veau; mais  si  la  mélodie  doit  se  développer  dans  le  ton  nou- 
veau, la  cadence  est  conclusive.  Donnons  quelques  exemples 
pour  éclaircir  ceci. 

Exemjile  d'une  mélodie  passant  du  ton  ûhit  incidemment 
dans  le  ton  de  sol,  et  rentrant  immédiatement  dans  le  ton  pri- 
mitif : 


^ggp 


Exemple  de  la  même  mélodie  avec  cadence  dans  le  ton  nou- 
veau. 


^^g^^ 


Cadence. 


Ce  premier  genre  de  modulation,  qui  ne  laisse  pas  de  doute 
sur  la  succession  d'une  gamme  à  une  autre,  est  dans  la  nature 
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même  de  la  mélodie,  et  c'est  à  peu  près  le  seul  qui  lui  soit  propre. 
A  l'égard  des  autres  genres  de  modulations,  qui  mettent  en  rela- 
tion plusieurs  tons  à  la  fois,  dont  la  plupart  ne  sont  qu'incidentes 
et  laissent  le  sens  musical  incertain  sur  la  résolution  jusqu'à  la 
cadence  conclusive,  ils  appartiennent  spécialement  à  l'harmo- 
nie. Il  en  sera  traité  dans  la  section  relative  à  cette  partie  de 
l'art. 

Le  signe  caractéristique  du  ton  nouveau  ne  se  montre  pas  tou- 
jours dans  la  mélodie;  il  est  alors  dans  l'accompagnement;  mais 
le  sens  musical  est  alors  éclairé  sur  la  réalité  et  la  nature  de  la 
modulation  par  la  cadence  conclusive.  Par  exemple,  le  commen- 
cement de  la  mélodie  précédente  pourrait  avoir  une  suite  qui 
modulerait  certainement  en  sol,  bien  que  fa  dièse  ne  s'y  fît  pas 
entendre,  comme  on  le  voit  ici  : 


Au  contraire,  des  sons  étrangers  au  ton  peuvent  se  faire  en- 
tendre dans  une  mélodie,  sans  qu'il  y  ait  néanmoins  une  modu- 
lation ;  cela  a  lieu  lorsque  le  son  dont  il  s'agit  n'a  pour  objet  que 
de  faire  entendre  un  accent  expressif  qu'on  ne  peut  obtenir  que 
par  un  demi-ton.  En  pareil  cas,  c'est  encore  la  cadence  qui 
éclaire  le  sens  musical  sur  la  fausse  apparence  de  modulation. 
Voici  un  exemple  d'une  forme  mélodique  de  celte  espèce  : 


Z2: 


m^^m 


w 


On  a  la  preuve  que  la  mélodie  ne  module  pas  dans  un  passage 
semblable  en  supprimant  la  note  d'accentuation,  car  on  voit  avec 


DE  LA  MELODIE. 


99 


évidence  que  le  sens  mélodique  n'en  souffre  pas  d'altération. 
C'est  ce  qu'on  voit  ici  : 


^fcî^ 


:^ 


C'est  une  règle  qui  trouve  son  application  dans  l'analyse  de 
toute  mélodie,  que  lorsqu'une  note  étrangère  au  ton  peut  être 
supprimée  sans  altérer  le  sens  mélodique,  il  n'y  a  pas  de  modu- 
lation. 

Bien  que  la  mélodie  module  en  général  par  son  développe- 
ment dans  le  but  d'éviter  la  monotonie,  et  souvent  aussi  pour 
avoir  plus  de  force  et  d'expression,  il  est  des  cas  où  toute  une 
pensée  mélodique  n'a  qu'un  seul  ton  :  cela  a  lieu  lorsque  le  com- 
positeur veut  exprimer  un  sentiment  naïf  et  simple.  Tel  est  l'air 
si  connu  de  Charmante  Gabrielle,  dont  voici  la  mélodie,  qui  ne 
s'éloigne  pas  du  ton  d'»f. 

-â 


lf=é 


i: 


I 


£z 


SE±^ 


m 


^ 


—1-4—1 g 


Tz:^^ 


CHAPITRE  XIX. 


DR     I.A    CONSTRrCTIOIV    DK     l.\    PHR.t.SR    !IIKI.ODIQrE . 
DE  SOIV  RIIVTIIIME.ET  DE  L,A  PÉRIODE. 


La  mélodie  n'a  de  cliarme  que  par  Tari  qui  a  dirigé  le  choix 
des  sons  dont  elle  est  composée,  non-seulement  en  ce  qui  con- 
cerne les  intonations ,  mais  aussi  à  l'égard  de  la  durée  de  ces 
sons,  des  silences  qui  les  séparent,  et  de  leur  arrangement  symé- 
trique. Ces  combinaisons  complexes  sont  Tcxpression  d'une  pen- 
sée ou  d'un  sentiment  qui  précèdent  leur  arrangement;  mais  la 
pensée,  le  sentiment  ne  sont  bien  exprimés  qu'autant  que  les 
combinaisons  sont  ordonnées  suivant  les  règles  de  l'art.  On  vient 
de  voir  quelles  sont  les  conditions  de  cet  art  en  ce  qui  concerne 
la  tonalité  et  la  nu)dula(ion;  mais  il  ne  suffît  i)as  d'éviter  les  suc- 
cessions de  sons  appartenant  à  des  tons  sans  connexité ,  pour 
satisfaire  notre  intelligence  et  notre  sentiment  musical,  pour 
nous  saisir  en  un  mot  de  l'impression  que  doit  produire  la  mé- 
lodie; il  faut  encore  que  la  succession  de  sons,  parfaitement  en 
rapport  par  la  tonalité,  fornje  un  sens  saisissable,  soit  comme 
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idée,  soit  comme  expression  sentimentale.  Il  faut  de  plus  que 
dans  ces  combinaisons  se  fasse  sentir  une  cadence  rhythmique 
sans  laquelle  les  plus  heureuses  successions  de  sons  n'attein- 
draient pas  le  but  de  l'artiste. 

La  conception  d'une  idée  mélodique  et  l'énergique  expression 
d'un  sentiment  par  des  combinaisons  de  sons  appartiennent  au 
génie,  qui  n'a,  dans  le  premier  jet  de  son  œuvre,  d'autre  règle 
que  son  inspiration.  Mais  le  génie,  dans  l'exercice  le  plus  libre 
de  sa  faculté  d'imaginer,  est  dirigé  sans  le  savoir,  ou  sans  en  être 
préoccupé,  par  une  certaine  nécessité  de  nombre  et  de  cadence 
d'où  l'idée  développée  tire  toute  sa  force. 

Ainsi  que  dans  le  discours  et  dans  la  poésie,  on  remarque 
que  la  pensée  mélodique  se  fractionne  en  phrases,  qui  tantôt  se 
succèdent  courtes  et  serrées,  et  tantôt  se  développent  en  pério- 
des. L'idée  qui  se  développe  dans  la  succession  des  phrases  est 
ce  qu'on  nomme  en  général  chant  ou  mélodie. 

Nous  avons  dit,  en  traitant  du  rhylhme  de  temps,  que  bien 
que  nous  ne  comptions  pas  le  nombre  de  mesures  dont  se  com- 
pose une  phrase,  nous  avons  cependant  conscience  de  ce  nom- 
bre :  et  de  là  naît  pour  nous  un  besoin  que  cette  correspondance 
se  répète  avec  symétrie.  La  symétrie  dans  l'arrangement  du 
nombre  de  mesures  dans  les  phrases  de  la  mélodie  compose  le 
rhytkme phraséologique,  comme  la  symétrie  dans  les  valeurs  de 
durée  des  sons  compose  le  rhytkme  de  temps  :  il  est  des  mélo- 
dies oîi  ces  deux  rhythmes  se  combinent. 

Le  rhythme  phraséologique  a  pour  conditions  fondamentales: 
1°  que  les  parties  de  chaque  phrase,  appelées  membres,  soient 
égales  en  nombres  de  mesures  ;  2"  que  chaque  membre  soit  ter- 
miné par  un  repos  déterminé  par  une  note  longue  ou  par  un 
silence.  Voici  des  exemples  de  phrases  régulièrement  construi- 
tes d'après  ces  principes,  dans  les  mesures  binaire  et  ternaire. 

I  Phrase 

1er  membre  de  phrase 


S^^^^^^^ 


i02 
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COMPLETE. 


2e  membre  de  phrase. 


m^^^m 


^=^tl 


±± 


-^§ 


Phrase 


1er  membre  de  phrase. 


^^S 


:g~r^ 


COMPLETE. 


^E^^E^3^ 


2e  membre  de  phrase. 
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Les  musiciens  appellent  généralement  carrure  des  phrases 
Tégalité  de  nombre  de  mesures  sur  laquelle  est  basé  le  rbylhme 
pbraséologique.  Cette  expression  {carrure  des  phrases)  peut 
induire  en  erreur  si  Ton  en  conclut  qu'il  y  a  nécessité  absolue 
de  composer  tous  les  membres  de  [dirases  de  quatre  mesures  ; 
car  de  même  qu'il  y  a  des  mesures  composées  de  deux  et  de  trois 
temps,  de  même  il  y  a  des  rliythmcs  de  deux  et  de  trois  me- 
sures correspondantes.  En  voici  dos  exemples  : 


RHÎTHME  DE  DEUX 


1er  membre. 


^^^^ 


2e  idem 


î=ï 


Phrase 


E?i  DEUX  MESURES. 


3e  idem. 


m 


Wlt 


?^^è3 


COMPLETE. 


=P^E^ 


4e  idem. 


^ 


1 
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RHYTHME  TERNAIRE 

1                 if^r  membre.  -.„_«! 

0   •             -          v^ 

1                 '  ^'^^m*         1 

-Ayb-fH^  ■■    "r     - 

-A J-^-é-J-   é -Ji^ 

-^ ^ ^  ^  1    "  ^  M  . — ri f 

Phrase 

y^Z     -. 


i 


ou  DE  TROIS  EN  TROIS 


-î9^ 


2e  idem. 


lê: 


^^gÉ^^^ 


\ 


COMPLETE. 


-4riS^ 


MESURES 


3e  idem. 


-rr 


f 


^=^ 


Le  membre  de  phrase  de  cinq  mesures  a  le  même  inconvé- 
nient que  la  mesure  à  cinq  temps;  il  ne  saisit  pas  l'esprit  de  la 
régularité  de  nombre,  bien  que  les  deux  membres  de  la  phrase 
se  répondent  régulièrement,  à  moins  que  le  caractère  rhythmique 
ne  permette  de  décomposer  chaque  membre  de  phrase  en  deux, 
alternativement  de  deux  et  de  trois,  ou  de  trois  et  de  deux. 
Par  exemple,  la  phrase  suivante  : 


l^'^   MEMBRE    DE    PHRASE. 


.1        '■  ~~i  >..'..   ' 


^ 


2'"«   MEMBRE    DE   PHRASE. 


">~r~r 


^to 
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Un  pareil  arrangemenl  affaiblit  autant  qu'il  est  possible  l'im- 
pression pénible  que  fait  éprouver  le  nombre  de  cinq  pris  pour 
type  de  rhylbme.  Chaque  membre  de  phrase  est  divisé  en  deux 
parties,  la  première  de  trois  mesures,  et  la  seconde  de  deux  ;  la 
première  partie  d'un  membre  de  phrase,  composée  de  trois  me- 
sures, répond  à  la  première  partie  de  l'autre,  formée  du  môme 
nombre  ;  et  la  seconde  partie,  composée  de  deux  mesures,  ré- 
pond également  à  la  seconde  partie  de  l'autre  membre.  La 
phrase,  ainsi  construite,  présente  un  sens  complet  qui,  bien  que 
moins  satisfaisant  que  les  rhythmes  réguliers,  ne  blesse  cepen- 
dant pas  le  sens  musical. 

Deux  phrases  de  huit  mesures  chacune,  divisées  en  deux  mem- 
bres de  quatre,  composent  une  période,  lorsque  la  première  de 
ces  phrases  ne  présente  point  un  sens  fini.  En  voici  un 
exemple  : 


PE 


Première 


le»-  membre  de  phrase 


^m^^^ 


#-^ 


^^ 


Deuxième 


membre  de  phrase. 


f^^ 
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Quelquefois  la  phrase  ifa  qu'un  seul  meiubre  de  liuil  mesures 
et  complète  son  rliytlime  par  elle-même.  Telle  est  celle  phrase 
tirée  d'un  air  de  Topera  intitulé  le  Mariage  secret  : 


m 


jjl 


3azê 


s 


i2T 


7L 


X£l 


S^ 


Si  l'on  demande  à  quels  signes  on  reconnaît  que  celte  phrase 
n'est  pas  divisée  en  deux  membres,  nous  ferons  remarquer  qu'on 
n'y  trouve  pas  le  repos  indispensable  pour  marquer  la  séparation 
des  membres  de  phrase,  et  qu'il  est  de  toute  évidence  qu'il  n'y 
a  de  sens  complet  qu'à  la  dernière  note  ;  car  on  ne  pourrait  tirer 
aucune  signification  des  quatre  premières  mesures  séparées  de 
la  suite. 

La  suite  de  cette  phrase,  dans  l'air  dont  il  s'agit,  fournit  la 
matière  de  i)lusieurs  observations  importantes.  Celle  suite  est 
aussi  composée  d'une  phrase  de  huit  mesures  qui  ne  se  divise 
pas  en  deux  membres.  La  voici  : 
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Comme  dans  la  phrase  précédente,  on  voit  qu'il  n'y  a  pas  dans 
celle-ci  de  repos  incident,  et  qu'il  n'y  a  qu'un  seul  membre  dans 
toute  la  phrase. 

La  manière  dont  cette  seconde  phrase  s'enchaîne  avec  la  pre- 
mière est  très-digne  d'attention.  Voici  cet  enchaînement  : 


l'^^  Phrase., 


^^^B^^ 


^ 


=?3: 


.--N  5 


^^^ 


TXC 


1^ 


=Zt 


îq: 


8  2'"*=  Phrase. 


^fe^a#H5gi^p 


^^ 


10      jQl     11 


^ 


12 


£5fë^^ 


14 


jOl 


15 


-a 


Par  la  réunion  de  la  deuxième  phrase  à  la  première,  on  ne 
trouve  plus  que  quinze  mesures  pour  les  deux,  au  lieu  de  seize  ; 
néanmoins  elle  sont  parfaitement  rhythmées  toutes  deux.  Ce 
phénomène  provient  de  ce  que  la  première  note  de  la  huitième 
mesure  termine  la  première  phrase,  tandis  que  cette  même  me- 
sure commence  la  deuxième  phrase.  Or,  il  n'y  a  point  ici  d'é- 
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quivoque,  car  le  sens  mélodique  est  bien  certainement  complet 
par  cette  première  note  de  la  huitième  mesure;  et  il  est  en  même 
temps  hors  de  doute  que  cette  même  huitième  mesure  commence 
la  deuxième  phrase.  Cette  sorte  d'élision  est  fréquente  dans  la 
musique,  et  dans  aucun  cas  semblable  le  sentiment  rhythmique 
n'est  blessé.  On  tomberait  donc  souvent  dans  l'erreur  si  l'on 
voulait  s'assurer  de  la  régularité  du  rhythme  ou  de  la  carrure 
des  phrases  par  le  nombre  des  mesures;  c'est  le  sentiment  du 
rhythme  qui  doit  nous  avertir  de  cette  régularité. 

Une  autre  considération  mérite  notre  attention  dans  la  suc- 
cession des  deux  phrases  précédentes,  à  savoir,  qu'elles  ne  for- 
ment point  une  période,  quoiqu'elles  semblent  intimement  liées 
l'une  à  l'autre;  car  nous  devons  nous  rappeler  que  plusieurs 
phrases  ne  composent  une  période  que  lorsqu'elles  sont  toutes 
nécessaires  au  sens  complet  de  la  mélodie,  et  que  ce  sens  n'est 
entièrement  achevé  qu'à  la  note  finale  delà  dernière  phrase.  Or, 
ici  le  sens  de  la  première  phrase  de  huit  mesures  est  complet  à 
la  première  note  de  la  huitième  mesure  ;  si  bien  que  le  compo- 
siteur aurait  pu  terminer  sur  cette  note  sans  faire  désirer  autre 
chose.  La  phrase  suivante  est  une  nouvelle  fantaisie  de  son  ima- 
gination, et  non  une  conséquence  de  ce  qui  précède. 

Les  phrases  mélodiques  ne  commencent  pas  toujours  au  pre- 
mier temps  ou  temps  frappé  de  la  mesure,  mais  au  second,  au 
troisième  ou  au  quatrième  temps.  Ce  rhythme  au  temps  levé 
part  du  même  principe  que  les  ïambes  de  la  poésie  grecque  et 
latine,  sorte  de  pied  rhythmique  qui  se  compose  d'une  syllabe 
brève  suivie  d'une  longue.  Voici  quelques  exemples  de  rhythmes 
de  cette  espèce  : 

EXEMPLE    DUNE    MÉLODIE    COMMENÇANT    A    LA    MOITIÉ 
DU  PREMIER  TEMPS  DE  LA  MESURE. 


KhYTHME    de   4   MESURES. 


m^^mm^^^ 
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RhYTHME   de   4   MESURES 

=fc:fc: 


^^Ê^^^m^ 


I   jKhytbme  de  2  mesures)  IRhytiime  de  2  mesures! 


?--=t 


g=FFV: 


EXEMPLE  DUNE  MÉLODIE  COMMENÇANT  AU  TIlOISlÈME  TEMPS 
DE  LA  MESURE. 


1  r 


^-^ 


RhYTHME   de   4   MESURES. 


^^^s^g^ 


EXEMPLE  D  UNE  MELODIE  COMMENÇANT  PAR  LE  DERNIER 
TEMPS  DE  LA  MESURE. 


1                       RhYTHME^DE    4    MESURES. 

^^ 
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Bien  qu'elles  semblent  cruii  rhylhnie  incoiuplel,  ou  surabon- 
dant, les  mélodies  de  celle  espèce  sont  Irès-réguiièremeiil 
rhylbmées;  car  les  temps  incomjjlels  par  lesquels  elles  com- 
mencent s'addilionnent  avec  ceux  par  les()uels  elles  (inissent,  et 
leur  somme  est  précisément  celle  d'une  plirase,  ou  d'un  membre' 
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de  phrase  ayant  le  nombre  de  mesures  nécessaires.  Ainsi,  dans  le 
premier  exemple,  il  manque  une  croche  i)our  compléter  la  pre- 
mière mesure,  mais  le  membre  de  la  phrase  ne  se  termine  que 
par  la  croche  de  la  cinquième  mesure,  laquelle  complète  le  nom- 
bre. Dans  le  second  exemple,  le  chant  n'a  que  deux  temps  à  la 
première  mesure,  qui  devrait  en  avoir  quatre  ;  mais  ce  chant  ne 
finit  que  par  une  blanche  de  la  cinquième  mesure,  et  cette  note 
est  le  complément  exact  du  membre  de  la  phrase.  Dans  le  troi- 
sième, en  mesure  ternaire,  la  mélodie  n'a  qu'un  temps  dans  la 
première  mesure,  mais  elle  ne  finit  qu'au  second  temps  de  la 
cin(|uième  mesure,  en  sorte  que  ces  deux  temps  complètent  les 
(liiatre  mesures  de  son  rhythme.  Remarquez  que  dans  chacun 
de  ces  exemples,  le  second  membre  de  la  phrase  procède  exac- 
tement de  la  même  manière  que  le  premier,  et  que  par  là  le 
rhythme  est  d'une  régularité  parfaite. 

Quelquefois,  au  rhythme  phraséologique  s'ajoute  le  rhythme 
de  temps  dont  il  a  été  parlé  dans  la  deuxième  section  (chap.  XII); 
ce  double  rhythme  a  une  grande  force,  et  son  effet  n'est  jamais 
douteux.  On  en  trouve  des  exemples  également  heureux  qui 
commencent  au  temps  frappé  de  la  mesure  et  au  temps  levé. 
Ceux-ci  sont  célèbres  :  le  premier  est  un  air  de  Don  Juan, 
l'autre  des  Noces  de  Figaro,  opéras  de  Mozart. 


l'^''  exemple  : 
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Le  premier  de  ces  exemples,  dont  le  mouvement  est  très-vif, 
offre  un  rhytlime  court,  dont  quatre  combinaisons  sont  nécessai- 
res pour  former  une  plirase  complète.  La  symétrie  des  temps  y 
est  parfaite  et  se  combine  de  la  manière  la  plus  heureuse  avec  la 
régularité  du  rhylhme  phraséologique.  Tout  l'air  dont  cet  exem- 
ple est  tiré  conserve  jusqu'à  la  fin  le  même  caractère,  sans  tom- 
ber néanmoins  dans  la  monotonie,  à  cause  de  l'animation  du 
mouvement,  et  de  la  verve  de  la  pensée. 

Le  second  exemple,  moins  rapide  dans  son  mouvement,  bien 
qu'animé,  est  un  chef-d'œuvre  de  combinaison  rhythmique, 
aussi  bien  que  d'expression.  Le  rhylhme  de  temps  y  est  parfai- 
tement symétrique,  car  il  se  répète  de  la  même  manière  de  deux 
en  deux  temps.  Son  rhylhme  phraséologique  se  développe  égale- 
ment d'une  manière  régulière  de  deux  en  deux  mesures  ;  deux 
de  ces  rhythmes  forment  un  membre  de  phrase,  et  deux  de  ces 
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membres  complètent  la  plirase;  puis  rompant  l'exacte  régularité 
au  moment  où  elle  jjourrait  refroidir  l'expansion  sentimentale 
du  chant,  le  compositeur  change  tout  à  coup  ce  caractère  pour 
un  rhythme  de  trois  mesures  qui  se  répète  d'une  manière  régu- 
lière, et  dont  deux  composent  une  phrase  complète.  Enfin,  la 
pensée  est  si  bien  distribuée  dans  ces  rhythmes  combinés,  qu'elle 
se  développe  en  période  qui  ne  se  termine  qu'à  la  dernière  note. 

En  général,  le  rhythme  est  d'autant  plus  sensible,  que  le  mou- 
vement est  plus  animé;  il  s'affaiblit  progressivement  en  raison  de 
la  lenteur  plus  ou  moins  grande.  Dans  un  mouvement  très-lent,  le 
rhythme  de  temps  seul  est  sensible,  et  le  rhythme  de  la  phrase  ne 
produit  qu'une  faible  impression .  De  là  vient  que  les  compositeurs 
eux-mêmes  se  laissent  quelquefois  entraîner  à  de  singulières  né- 
gligences sous  le  rapport  du  nombre  dans  les  morceaux  d'un  carac- 
tère lent  et  d'une  expression  douce.  On  en  trouve  un  exemple  fort 
remarquable,  par  le  désordre  du  rhythme  phraséologique,  dans 
un  air  deDicIon,  par  Piccini,  dont  le  sentiment  mélodique  est 
d'un  charme  inexprimable.  La  lenteur  du  mouvement  est  cause 
que  ce  désordre  est  à  peine  senti  dans  l'exécution ,  et  qu'on  ne 
l'aperçoit  que  sur  le  papier,  lorsqu'on  en  fait  l'analyse.  On  y 
voit  alors  des  phrases  de  trois,  de  deux,  de  quatre,  de  cinq,  de  six 
et  de  sept  mesures  qui  se  succèdent  sans  phrases  correspondantes. 

On  en  jugera  par  ce  commencement  de  l'air  : 
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Ce  désordre  de  rhylhme  se  prolonge  jusqu'à  la  fin  de  l'air,  qui, 
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néanmoins,  est  considéré  comme  une  belle  inspiration  mélodi- 
que, parce  que,  comme  on  vient  de  le  dire,  ces  défauts  sont  peu 
sensibles  dans  les  mouvements  lents.  Cependant  il  aurait  été 
possible  de  lui  donner  un  rbylhme  plus  régulier  sans  lui  rien 
ôter  de  son  charme. 

Les  chants  nationaux  des  peuples  montagnards  ont  beaucoup 
d'irrrgularités  de  rhythme,  qui  leur  donnent  de  l'originalité  et 
du  piquant  pour  une  oreille  exercée  au  rhythme  de  la  musique 
composée  d'après  les  règles  de  l'art.  Les  airs  anciens  des  Écos- 
sais, des  Irlandais,  des  Finlandais,  des  ^^orwégiens,  et  des  ha- 
bitants de  quelques  parties  de  laRussie,  sont  remplis  de  rhythmes 
tronqués  de  toute  espèce  qui ,  par  exception,  pourraient  pro- 
duire un  bon  effet  au  milieu  des  rhythmes  réguliers  de  l'Europe 
civilisée.  Tantôt,  les  phrases  sont  composées  de  nombres  iné- 
gaux; tantôt  un  nombre  régulier  est  rompu  à  la  finale,  soit  par 
l'addition  d'une  mesure,  soit  par  une  suppression  du  même  genre, 
soit  enfin  par  une  terminaison  au  temps  levé  au  lieu  du  temps 
frappé.;A  ces  singularités  s'ajoutent  souvent  d'autres  bizarreries 
de.  tonalités  incertaines.  L'air  russe  suivant  pourra  donner  une 
idée  de  ces  mélodies  si  singulières  sous  le  rapport  du  rhythme. 
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Le  rhythme  irrégulier  peut  acquérir  jusqu'à  certain  point  l'a- 
vantage de  la  régularité  par  la  répétition  de  la  forme  qui  d'abord 
a  causé  de  l'étonnenient.  C'est  ce  qu'on  remarque  dans  certains 
airs  nationaux.  Tel  est  cet  air  allemand  dont  la  finale  de  chaque 
phrase  se  fait  sur  le  temps  levé. 
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Deux  irrégularités  se  font  remarquer  dans  cet  air  :  la  pre- 
mière est  que  chaque  membre  de  phrase  y  est  composé  de  cinq 
mesures;  la  seconde,  que  chacun  de  ces  membres  est  terminé 
au  temps  levé  ;  mais  la  continuité  de  ces  irrégularités  établit  une 
symétrie  d'où  résulte  un  rhythme  particulier  qui  a  de  l'origina- 
lité. D'ailleurs  cette  symétrie  est  si  parfaite,  que  chaque  mesure 
de  la  première  phrase  correspond  exactement  aux  autres  en  ce 
qui  concerne  les  valeurs  et  la  disposition  des  temps;  en  sorte 
que  le  premier  membre  de  phrase  peut  seul  sembler  étrange  : 
dans  tous  les  autres,  l'oreille  est  satisfaite. 

Le  rhythme  est  souvent  complexe,  en  ce  que  celui  de  la  mé 
lodiese  combine  avec  d'autres  rhythmes  de  l'accompagnement. 
Dans  un  air,  par  exemple,  la  mélodie  vocale  n'a  qu'un  rhythme 
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phraséologique  et  périodique,  dont  les  rapports  de  symétrie  ne 
s'étal)lisseiit  que  par  le  développement  de  la  période,  tandis  que 
l'orchestre  faitentendre  quelquefois  un  ou  plusieurs  rhythmes  ra- 
pides de  temps.  Ces  rhythmes  de  temps  sont  ceux  que  saisissent 
le  plus  promptement  les  hommes  étrangers  à  la  connaissance  de 
l'art  :  ce  n'est  qu'après  plusieurs  auditions  du  même  morceau 
qu'ils  parviennent  h  combiner  la  sensation  de  ce  rhythme  avec 
celle  du  rhythme  phraséologique  et  périodique  de  la  mélodie. 
Les  musiciens  perçoivent  sans  difficulté  non-seulement  les  sen- 
sations de  ces  deux  rhythmes  différents,  mais  ils  peuvent  même 
saisir  collectivement  un  certain  nombre  de  combinaisons  toutes 
différentes.  Cette  faculté  est  le  résultat  de  l'éducation. 

Le  rhythme  musical  s'anéantit  presque  entièrement  dans  l'es- 
pèce de  chant  appelé  récitatif;  mais  il  ne  faut  pas  se  persuader 
qu'il  n'y  ait  aucun  sentiment  de  mesure  dans  ce  genre  de  musi- 
que. C'est  le  rhythme  prosodique  qui  y  domine;  rhythme  sans 
doute  bien  plus  faible  dans  les  langues  modernes  qu'il  ne  l'était 
chez  les  anciens,  particulièrement  dans  la  langue  française,  dont 
la  poésie  n'a  que  la  césure  pour  tenir  lieu  de  la  quantité,  mais 
qui  pourtant  n'est  pas  dépourvue  de  cadence.  Le  rhythme  du 
récitatif  est  donc  d'une  nature  analogue  au  rhythme  de  la  poésie 
chantée  des  anciens,  mais  il  a  moins  de  force.  C'est  surtout 
l'expression  de  la  parole  qui  détermine  les  chanteurs  à  presser 
le  mouvement  de  certains  passages,  et  à  ralentir  certains  au- 
tres :  dans  ces  occasions,  il  ne  se  manifeste  aucun  sentiment  de 
mesure  musicale  ;  néanmoins  on  ne  peut  nier  qu'il  ne  s"y  trouve 
encore  un  certain  ordre  par  l'effet  même  de  cette  expression 
combinée  avec  la  prosodie. 

La  création  du  rhythme  propre  de  la  musique  est  dû  à  l'ab- 
sence du  mètre  dans  la  poésie  des  langues  vivantes,  particuliè- 
rement dans  la  poésie  française.  La  césure,  qui  tient  lieu  dans 
cette  poésie  des  pieds  rhythmiques  des  langues  anciennes,  n'exerce 
pas  sur  la  musique  la  même  influence  que  ceux-ci  pour  la  ca- 
dence; cependant  cette  césure  et  la  disposition  des  syllabes, 
telles  que  la  font  souvent  les  poètes,  sont  un  obstacle  à  la  liberté 
des  musiciens  dans  leurs  productions. 

Le  rhythme  musical  tirant  sa  force  principale  de  sa  régula- 
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rite,  il  faudrait,  pour  que  le  musicien  n'éprouvât  pas  de  difficulté 
à  le  formuler,  que  le  poëte  lui  fournît  des  vers  qui  fussent  aussi 
réguliers,  non-seulement  dans  le  nombre  des  syllabes  et  le  pla- 
cement de  la  césure,  mais  aussi  dans  l'arrangement  prosodique 
des  syllabes  :  or,  c'est  ce  qui  n'a  pas  lieu.  La  poésie  française 
est,  sous  ce  rapport,  moins  favorable  aux  inspirations  des  com- 
positeurs que  l'italienne.  Dépourvue  d'accent  et  de  la  possibilité 
d'élider  certaines  syllabes,  comme  cela  se  fait  fréquemment  dans 
la  poésie  italienne,  elle  rompt  souvent,  en  dépit  même  des  efforts 
des  poètes,  la  régularité  de  rhytiime  nécessaire  dans  la  musi- 
que. D'ailleurs,  la  plupart  de  ceux  qui  écrivent  des  vers  desti- 
nés à  être  chantés  ignorent  le  mécanisme  de  l'arrangement  de 
leurs  hémistiches  sous  le  rapport  musical.  On  les  voit,  mêlant 
toutes  les  mesures,  faire  succéder  un  vers  de  huit  à  celui  de  dix, 
et  quelquefois  celui-ci  à  l'alexandrin,  puis  tomber  tout  à  coup 
aux  vers  de  six  ou  de  sept,  et  souvent  ce  désordre  est  continué 
pendant  huit  ou  dix  vers  consécutifs.  On  pourrait  citer  un  grand 
nombre  d'airs  composés  sur  des  morceaux  de  poésie  semblables, 
et  dans  lescjuels  les  compositeurs  ont  eu  à  soutenir  une  lutte 
pénible  contre  la  position  défavorable  qui  leur  était  faite  par  les 
poètes.  Ces  exemples  étaient  fréquents  dans  les  anciens  opéras  : 
ils  se  reproduisent  encore  trop  souvent,  bien  que  les  littéra- 
teurs français  aient  fait  quelques  progrès  à  cet  égard.  Certains 
arrangements  de  vers  de  même  mesure  sont  également  contrai- 
res à  un  bon  rhythme  musical.  Tel  est  celui  où  le  poëte  place 
deux  vers  terminés  par  des  rimes  masculines  au  milieu  de  deux 
autres  vers  à  rimes  féminines,  et  réciproquement.  Mille  exem- 
ples prouvent  que  ces  dispositions  de  vers  rendent  impossible 
un  bon  rhythme  musical. 

A  l'égard  de  la  césure,  il  est  absolument  nécessaire  qu'elle 
soit  toujours  régulièrement  placée,  car  les  licences  que  se  per- 
mettent à  cet  égard  la  plupart  des  poètes  lyriques  sont  une  des 
causes  de  l'imperfection  rhylhmique  qui  se  fait  remarquer  dans 
un  grand  nombre  de  mélodies  dramatiques.  Les  petits  vers  et  le 
retour  fré(|upnt  déjà  césure  sont  les  conditions  nécessaires  d'un 
bon  rhythme  musical  ;  d'où  Ton  doit  conclure  que  le  vers 
iilexandrin  est  le  moins  favorable  h  la  musique.  Les  vers  de  neuf 
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syllabes,  rejetés  par  les  poètes,  à  cause  de  leur  double  césure, 
de  trois  en  trois  syllabes,  seraient  cependant  les  meilleurs 
pour  la  cadence  rliythmique  de  la  mélodie  :  on  n'en  connaît  que 
peu  d'exemples.  Un  des  meilleurs  est  une  romance  de  Solie  sur 
ces  vers  de  Hoffman  : 

Je  te  perds  ,  fugitive  espérance  ; 
L'infidèle  a  rompu  tous  nos  nœud.s  ; 
Pour  calmer,  s'il  se  peut,  ma  souffrance, 
Oublions  que  je  fus  trop  heureux! 

En  voici  la  mélodie,  dontle  rbythmen'adù  coûter  nul  effort  au 
compositeur  : 
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L'arrangement  des  rimes  le  plus  favorable  aux  rhythmes  mu- 
sicaux de  mouvements  rapides  est  celui  dans  lequel  les  féminines 
sont  groupées  trois  par  trois,  et  suivies  d'un  seul  vers  mascu- 
lin. La  raison  en  est  évidente  ;  car  la  dernière  mesure  de  chaque 
phrase  étant  la  conclusion  du  sens  rhylhmique,  il  faut  qu'elle  ait 
une  percussion  de  temps  de  moins  que  les  autres.  Toutefois  cet 
arrangement  ne  suffît  pas  pour  produire  un  rhylhme  régulier;  ce 
rhythme  dépend  aussi  de  la  combinaison  des  voyelles  et  des 
consonnes  à  la  fin  d'un  vers  et  au  commencement  du  suivant. 
La  dernière  syllabe  d'un  vers  terminé  par  une  rime  féminine 
s'élide  par  la  note  du  chant  avec  la  première  du  vers  suivant,  si 
celle-ci  commence  par  une  voyelle;  mais  l'élision  devient  im- 
possible si  le  vers  commence  par  une  consonne.  On  conçoit  donc 
(ju'il  est  nécessaire  que  le  poète  lyrique  arrange  avec  beaucoup 
de  soin  la  terminaison  et  le  commencement  des  vers.  Le  meilleur 
arrangement  serait  celui  dans  lequel  les  vers  à  rime  féminine 
seraient  toujours  suivis  de  vers  commençant  par  une  voyelle. 
Après  le  vers  masculin,  il  serait  indifférent  que  le  vers  suivant 
commençât  par  une  voyelle  ou  une  consonne,  car  il  est  inutile 
qu'il  y  ait  élision  dans  ce  cas.  Si  tous  les  vers  commençaient  par 
une  consonne  après  chaque  vers  à  rime  féminine,  le  rhylhme 
serait  régulier;  mais  il  serait  moins  satisfaisant  que  l'autre, 
parce  qu'il  y  aurait  toujours  une  syllabe  en  plus,  et  conséquem- 
ment  une  percussion  de  temps  de  plus,  aux  trois  premières  me- 
sures qu'à  la  quatrième. 

Les  diffîcultés  qui  naissent  pour  le  musicien  de  la  facture  im- 
parfaite des  vers,  expliquent  l'infériorité  généralement  reconnue 
de  la  musique  dramatique  comparée  à  la  musique  instrumentale, 
sous  le  rapport  du  rhythme.  Dans  celle-ci,  le  musicien  jouit  de 
toute  sa  liberté;  sa  pensée  n'est  gênée  ni  limitée  par  aucun 
obstacle,  par  aucune  considération  étrangère  au  but  de  son 
(cuvre;  tandis  (jue  s'il  doit  ajuster  son  chant  sur  des  |)aroles, 
les  dillicullés  se  multiplient  sous  sa  plume.  Toutefois  il  est  re- 
marquablecjueles  poètes  français  se  sont  attachés,  depuisenviron 
vingt  ans,  à  perfectionner  la  facture  des  vers  destinés  à  la  mu- 
sique, et  que  la  tâche  des  compositeurs  est  devenue  plus  facile 
en  ce  qui  concerne  le  rhylhme  de  leurs  mélodies. 
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Dans  cette  section,  la  mélodie  a  été  considérée  sous  ses  trois 
grands  attributs,  à  savoir,  la  tonalité,  la  modulation  et  le 
riiythme  à  l'égard  de  la  construction  de  la  phrase  ;  pour  complé- 
ter ce  qui  concerne  cette  partie  importante  de  l'art,  il  faudrait 
la  considérer  dans  ses  rapports  avec  Diarmonie;  mais  avant 
d'aborder  ce  sujet,  il  est  nécessaire  que  Tharmonie  elle-même 
soit  connue.  De  plus,  les  qualités  de  la  mélodie  à  l'égard  de  l'ex- 
pression d'un  sujet  donné  ou  des  paroles,  sont  aussi  dignes  d'at- 
tention. Enfin,  la  création  libre  de  la  pensée  mélodique,  et  la 
communication  qui  s'établit  à  cet  égard  entre  l'œuvre  des  com- 
positeurs et  les  impressions  de  l'auditeur,  méritent  une  analyse 
sérieuse  ;  mais  ces  considérations  délicates  seront  l'objet  d"une 
section  particulière,  où  Ton  recherchera  si  le  beau  en  musique 
peut  être  défini  et  en  quoi  il  consiste. 


Ci^Qllîil^lE   .<i»KC:TEO:%. 


CHAPITRE   XX 


DE    L,'nARM[03riE. 


L'harmonie  résulte  de  la  résonnance  simultanée  de  plusieurs 
sons  qui  diffèrent  d'intonation.  Chaque  groupe  isolé  de  ces 
sons  simultanés  se  nomme  accord,  parce  que  les  sons  qui  entrent 
dans  sa  formation  s'accordent  entre  eux. 

II  y  a  nécessairement  succession  entre  les  accords  dont  se 
compose  l'harmonie  d'une  pièce  de  musique,  comme  il  y  a  suc- 
cession dans  les  sons  de  la  mélodie.  Il  suit  de  là  que  les  accords 
doivent  être  considérés  sous  deux  rapports,  à  savoir  :  dans  leur 
constitution  comme  groupes  isolés,  et  dans  les  lois  de  leur  suc- 
cession ;  car  la  considération  des  rapports  de  chaque  groupe 
isolé  ne  pourrait  faire  découvrir  ceux  de  l'ordre  successif; 
ceux-ci  sont  donc  un  des  éléments  de  l'art  et  de  la  science  de 
l'harmonie. 

Ji 
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Si  les  lois  des  rapports  de  la  succession  harmonique  étaient 
différentes  des  lois  de  succession  mélodique,  l'effet  de  l'harmonie 
serait  destructif  de  celui  de  la  mélodie,  et  l'une  ne  pourrait  ser- 
vir d'accompagnement  à  l'autre.  Les  lois  de  l'harmonie  et  de  la 
mélodie  sont  donc  identiques  dans  l'objet  de  la  succession;  elles 
ne  sont  autres  que  celles  de  la  tonalité,  dont  il  a  été  parlé  pré- 
cédemment. Comme  la  mélodie,  l'harmonie  est  logique  dans  ses 
successions  quand  ces  successions  sont  conformes  à  la  consti- 
tution d'une  gamme  quelconque,  ou  lorsqu'elles  mettent  en  re- 
lation plusieurs  gammes,  dont  elles  déterminent  le  rapport  au 
moyen  de  la  résolution  des  tendances  d'un  accord  par  un 
autre. 

Lorsque  les  successions  d'accords  se  font  dans  les  limites  de 
la  constitution  d'une  gamme,  Tharmonie  est  diatouique.  Si  les 
successions  d'accords  mettent  en  rapport  deux  gammes  ou  deux 
tons  différents,  l'harmonie  est  chromatique.  Enfin  elle  est  en- 
harmouique  si  les  accords  sont  susceptibles  de  résolutions  dans 
l»lusieurs  tons  différents. 

INous  aurons  donc  à  considérer  les  accords  dans  leur  consti- 
tution de  groupes  isolés,  et  dans  leurs  successions  diatoniques, 
chromatiques  et  enharmoniques. 

Les  accords  ont  pour  base  ou  pour  note  inférieure  un  des  sept 
degrés  de  toute  gamme:  ces  degrés  se  distinguent  par  des  noms 
qui  servent  à  désigner  la  position  des  accords.  Ainsi  la  première 
note  de  la  gamme  d'un  ton  quelconque  est  appelée  tonique, 
parce  qu'elle  donne  son  nom  au  ton  ;  la  deuxième  s'appelle  se- 
cond degré  (et  dans  le  langage  des  anciens  harmonistes,  snsto- 
nique);  la  troisième  note  s'appelle  troisième  degré.  Autrefois, 
on  lui  donnait  le  nom  ôe  médiante.  La  quatrième  note,  appelée 
aujourd'hui  qualrièuje  degré,  avait  autrefois  le  nom  de  sous- 
dominante,  parce  qu'elle  est  immédiatement  au-dessous  de  la 
cinquième  note,  appelée  dominante.  Ce  nom  est  donné  à  la  cin- 
quième note,  parce  qu'elle  entre  dans  la  composition  de  beau- 
coup d'accords.  La  sixième  note  est  appelée  sixième  degré;  la 
sei)lième  a  le  nom  de  note  sensible  lorsque  sa  tendance  dans 
la  constitution  de  l'accord  est  ascendante  vers  la  tonique,  el  sep- 
tième degré  dans  les  autres  cas. 
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TABLEAU  DES  DEGRÉS  DE  LA  GAMME  DANS  LES  MODES 
MAJEUR  ET  MLNEUR. 


Mode  majeur. 
Tonique.  2^  degré.  3e  degré. 


4  e  degiV 


S 


:€z: 


Dominante. 


T? 


Je  degré.        INole  sensible.        Tonique. 


S: 


^^ 
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-^ 


Mode  mineur. 
Tonique.  2e  degré.  3e  degré. 


4e  desré. 


~S^ 

1 ô 

rr 

& 

^ — ^ — 

1 ^ 



-v^ 

Dominante. 

6e  degré. 

Note  sensible. 

Tonique. 

:1l_ 

a 

1     -^    _^.. 

w-^ 

Dans  la  gamme  mineure  descendante,  les  sixième  et  septième 
notes,  ayant  d'autres  affinités  que  dans  la  gamme  ascendante, 
sont,  comme  on  l'a  vu  précédemment,  baissées  d'un  demi-ton  ; 
alors  la  septième  note  ne  s'appelle  plus  note  sensible,  mais  sep- 
tième degré. 

Chaque  son  d'une  gamme,  ayant  un  caractère  particulier  et 
remplissant  une  fonction  spéciale  dans  la  musique,  est  accom- 
pagné d'une  harmonie  analogue  à  ce  caractère  et  à  cette  fonc- 
tion. La  collection  des  accords  propres  à  chaque  degré  déter- 
mine la  tonalité. 


CHAPITRE   XX  ï. 


ACCOKns   DU   DEUX   so;ks. 


Les  distances  qui  séparent  les  sons  de  l'échelle  chromatique 
sont  des  intervalles  de  succession  dans  la  mélodie  :  dans  Thar- 
monie,  ce  sont  des  accords.  Ces  accords  ont  les  mêmes  noms 
que  les  intervalles  de  la  mélodie.  Les  accords  ne  diffèrent  des 
intervalles  qu'en  ce  que  les  sons  se  font  entendre  successivement 
dans  ceux-ci,  et  simultanément  dans  les  autres.  Le  tableau  sui- 
vant offre  donc  aux  yeux  les  mêmes  rapports  de  sons  que  ceux 
qu'on  a  vus  dans  la  l'"'-'  section  (page  31);  mais  ils  sont  dispo- 
sés en  accords  simultanés. 


i 


TABLEAU  DE  TOUS  LES  ACCORDS  DE  DEUX  SONS. 
Seconde  mineure.      Sccon(îo  majeure.      Seconde  augmentée 


^ 


r^zz: 


~^ô^ 


-feû- 


Tierce  diminuée.  Tierce  mineure.  Tierce  majeure.  Tierce  augmentée 


i 


Wz 


:^ 


^ 


^H 


«:g— 


ACCOUDS  DE  DEUX  SONS.  I2:j 

Ouaift'diminut'e.  Oii.Mte  juste.  Quarte  majeure.  Quarte  augmentée. 


S^ 


-a 
o 


zirx 


l^ — 


Ouinte  diminuée. 
O 


Quinte  juste.  Quinte  augmentée. 


^SrO- 


-i9 


-%-o~ 


i 


Sixte  diminuée. 
-6- 


-r9-  -O- 

Sixte  mineure.   Sixte  majeure.  Sixte  augmentée. 


g-^^- 


-^ 


--t:.fii 


^rz- 


t-o 


lai 


i 


Septième  dimin.  Septième  min.  Septième  maj.  Septième  augment. 


W^ 


^ 


-O- 


zz 


~721 


22: 


Octave  diminuée. 


i 


Octave  juste. 


Octave  augmentée. 


27 


2Z 


Ces  vingt-cinq  accords  sont  susceptibles  de  deux  classifica- 
tiitiis  :  dans  la  première,  on  les  range  en  naturels  et  altérés; 
dans  l'autre,  ils  sont  distribués  en  consonnants  et  dissonants. 

Les  accords  naturels  sont  ceux  qui  se  trouvent  dans  l'étendue 
d'une  gamme  diatonique  en  mode  majeur  ou  mineur,  et  dans 
lesquels  ne  se  fait  entendre  aucun  son  étranger  à  cette  gamme. 
Tous  les  accords  majeurs  et  mineurs  sont  de  cette  espèce. 

Les  accords  altérés  sont  ceux  dans  lesquels  des  sons  apparte- 
nant à  des  gammes  différentes  sont  mis  en  rapport  :  tels  sont 
les  accords  diminués  et  augmentés. 

Par  suite  de  cette  classilicalion,  on  voit  que  les  secondes,  les 
tierces,  les  sixtes  et  les  septièmes,  majeures  et  mineures;  les 
quartes  juste  et  majeure,  les  quintes  juste  et  mineure,  et  l'oc- 
lave  juste,  sont  des  accords  naturels,  et  que  tous  les  autres  sont 
des  accords  altérés.  On  pourrait  appeler  aussi  diatoniques  les 
accords  naturels,  et  chromatiques  les  autres. 

A  l'égard  de  la  classification  des  accords  en  consonnants  e( 
dissonants,  elle  n'est  applicable  ([u'aux  accords  naturels  :  les 
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accords  altérés  ont  un  caractère  particulier  qui  les  fait  consi- 
dérer comme  attractifs.  Les  accords  consonnants  sont  ceux  qui 
satisfont  le  sentiment  musical  par  eux-mêmes,  et  sans  qu'il  ré- 
sulte de  leur  audition  un  besoin  de  succession  :  tels  sont  les 
accords  de  tierces  et  de  sixtes  majeures  et  mineures,  de  quinte 
et  d'octave  justes.  Viuiisson  est  évidemment  une  consonnance, 
mais  ce  n'est  point  un  accord,  c'est  l'identité  des  sons. 

La  quarte  juste  est  un  accord  consonnant,  car  elle  n'implique 
pas  la  nécessité  absolue  de  succession  ;  mais  elle  n'a  pas,  comme 
les  autres  accords  consonnants,  un  caractère  de  repos,  et,  par 
cette  cause,  elle  est  moins  satisfaisante  pour  le  sentiment  musical. 

La  quinte  juste  et  l'octave  sont  appelées  consonnances  par- 
faites parce  que  ces  accords  ont  un  caractère  de  conclusion  to- 
nale. 

Les  tierces  et  les  sixtes  sont  considérées  comme  des  conson- 
nances imparfaites,  parce  qu'elles  n'éveillent  pas,  comme  la 
quinte  juste  et  Toctave,  le  sentiment  du  repos.  Ces  accords  ont 
la  propriété  de  caractériser  le  mode  en  ce  qu'ils  sont  majeurs 
ou  mineurs  sur  certaines  notes  de  la  gamme. 

Le  caractère  harmonique  de  la  quarte  majeure  et  de  la  quinte 
mineure  consiste  en  une  tendance  de  résolution.  Ces  accords 
sont  consonnants,  car  ils  n'ont  rien  qui  ne  soit  agréable  au 
sentiment  musical  ;  mais  formés  tous  deux  de  la  mise  en  relation 
du  quatrième  degré  et  de  la  note  sensible,  ils  renferment  (et  ce 
sont  les  seuls)  les  deux  notes  attractives  de  demi-tons;  d'où 
résulte  pour  le  quatrième  degré  la  nécessité  de  descendre  au 
troisième,  et  pour  la  note  sensible,  de  montera  la  tonique  dans 
la  succession  harmonique.  Ce  sont  ces  accords  qui  caractérisent 
la  tonalité  moderne.  On  peut  les  désigner  sous  le  nom  de  con- 
sonnances appellatives. 

Le  tableau  suivant  présente  les  accords  consonnants  de  deux 
sons  rangés  par  ordre  d'espèces. 

CONSOi^NANCES   PARFAITES. 

Octave.  Quinte  juste. 


v 

/L                       ^-^ 

(h 

^ 

-o- 


ACCORDS  DE  DEUX  SONS. 
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€0>S03i:^A:>i€ES    IMPARFAlTIiS. 

Tierce  majeure.    Tierce  mineure.  Sixte  majeure.  Sixlemiueun 


^=i 


ir 


zcti 


-6^ 


-o~ 


co:sso:v:NAi>iCE  mixte. 

Quarte  juste. 


CO:>iSOAI>A3iCES   APPELLATIVES. 


Quarte  majeure. 


$: 


izz: 


^ 


Ouiiile  mineur» 
-^ O 


XL- 


II  est  des  accords  de  deux  sons,  qui,  bien  que  conformes  à 
l'unité  tonale,  ne  plaisent  point  par  eux-mêmes  et  ne  satisfont 
Iç  sentiment  musical  que  par  leur  enchaînement  avec  les  con- 
sonnances  :  on  leur  donne  le  nom  de  dissonances. 

La  dissonance  de  deux  notes  résulte  de  ce  qu'elles  se  tou- 
chent, soit  dans  un  ordre  direct,  soit  dans  un  ordre  indirect  : 
ainsi  les  notes  ut  et  ré,  en  quelque  position  qu'elles  soient,  for- 
ment une  dissonance.  Si  le  choc  est  direct  et  immédiat,  comme 


i 


m 


--OG- 


,  ces  deux  notes  forment  la  dissonance  de  seconde; 
si  le  choc  est  inverse,  c'est-à-dire,  si  ré  est  la  note  inférieure 
et  ut  la  supérieure,  comme  ^=g 


raccord  est  une  dis- 


sonance de  septième;  enfin  si  le  choc  est  direct,  mais  médiat, 
c'est-à-dire,  si  ut  est  la  note  inférieure  et  si  ré  se  trouve  dans 


une  octave  supérieure,  comme  %. — ^ — ],  l'accord  est  une  dis- 
sonance de  neuvième.  •  — :^r-  -' 

La  seconde,  la  septième  et  la  neuvième  sont  donc  des  dis- 
sonances qui  prennent  la  qualité  de  majeures  ou  de  mineures, 
suivant  que  l'une  des  deux  notes  constitutives  de  l'accord  est 
rapprochée  ou  éloignée  de  l'autre  d'un  demi-ton. 

Il  n'y  a  pour  le  sens  musical  de  consonnance  que  dans  lunilé 
tonale;  d'où  il  suit  que  les  accords  affectés  d'altérations  sont 
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(les  dissoiiiinces;  car  ils  sont  !e  produit  du  conlact  de  notes  qui 
appartiennent  à  des  tonalités  différentes. 

Et  ce  qui  prouve  que  la  plupart  de  ces  accords  n'ont  un  carac- 
tère de  dissonance  que  parce  que  leurs  notes  constitutives  ont 
des  tendances  de  tonalités  différentes,  qui  font  éprouver  une 
sorte  d'anxiété  au  sens  musical,  c'est  que  les  sons  qui  entrent 
dans  leur  composition  sont  synonymes  à  l'oreille  d'autres  sons 
qui,  combinés  d'une  manière  analogue ,  mais  ayant  des  aflinités 
de  toiiiilité  unique,  sont  de  véritables  consonnances.  Par  exem- 


ple, la  seconde  augmentée 


~3zi^ 


i 


sonnerait  à  l'oreille  comme 


la  tierce  mineure 


te3 


si  la  succession  des  harmonies  ne 


faisait  pressentir  divers  modes  de  résolution,  qui  jettent  l'esprit 
dans  rincertitude  jusqu'à  ce  que  l'une  des  résolutions  soit  opé- 


rée. Il  en  est  de  même  de  la  quinte  augmentée  ^pi:girq    qui 

ne  donnerait  que  la  sensation  de  la  sixte  mineure  :^^\lz^=:i\ 

si  des  tendances  de  tonalités  différentes  ne  lui  donnaient  un 
caractère  dissonant. 

Les  accords  altérés  sont  donc  des  dissonances  que  j'appelle 
attractives  variables,  parce  qu'elles  ont  des  tendances  à  des  to- 
nalités différentes. 


TABLEAU  DES  ACCORDS  DISSONANTS  ALTÉRÉS. 
Seconde  augmentée.  Tierce  diminuée.  Tierce  augmenl.  Quarte  dîmiii. 


i 


t^a- 


W 


?:gt- 


ju: 


2^ 


i 


Quarte  augmentée.      Quinte  diminuée.      Quinle  augmentée. 


J^ 


-f^- 
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Sixte  dioiinuée. 
O 


Sixie  augmentée. 


:r^ 


-o 


SepUènie  diminuée. 


zr 


S-<9 


i 


Septième  augmentée.    Octave  diminuée.    Octave  augmentée. 


P 


22: 


'ZXC 


lOL 


%-i^- 


\^ 


Le  renversement  des  accords  est  une  opération  par  laquelle 
la  note  inférieure  d'un  de  ces  accords  est  transportée  à  la  partie 
supérieure,  ou  la  supérieure  à  l'inférieure. 

Il  résulte  de  ce  changement  de  position  de  deux  notes  une 
diversité  d'intervalles,  et  conséquemnient  de  nom  d'accord.  Sol, 
par  exemple,  formant  un  accord  avec  ut  placé  au-dessous,  est 
une  quinte;  mais  si  ut  est  à  l'octave  supérieure,  et  si  sol  reste 
à  la  même  place,  il  en  résulte  une  quarte.  Ainsi  une  tierce  ren- 
versée devient  une  sixte;  une  quarte  devient  une  quinte;  une 
quinte  se  change  en  quarte,  une  sixte  en  tierce,  une  seconde 
en  septième,  une  septième  en  seconde. 

Remarquez  que  les  accords  majeurs  en  produisent  de  mineurs 
par  le  renversement;  que  les  mineurs  produisent  des  majeurs; 
que  les  augmentés  engendrent  des  diminués,  et  les  diminués 
des  augmentés.  La  considération  du  renversement  des  accords 
est  une  des  plus  importantes  de  la  théorie  de  l'harmonie. 

TABLEAU  GÉNÉRAL  DU  RENVERSEMENT  DES  ACCORDS 
DE  DEUX  SONS. 

Tierce  majeure  renversée,  produisant  une  sixte  mineure. 


Tierce  mineure  renversée ,  produisant  une  sixte  majer.re. 


i 


Quarte  juste  renversée,  produisant  une  quinte  juste. 
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Quarle  majeure  renversée,  produisant  une  quinte  mineure. 


% 
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Quinte  juste  renversée,  produisant  une  quarle  juste. 
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Quinte  mineure  renversée ,  produisant  une  quarte  majeure. 


Sixte  majeure  renversée,  produisant  une  tierce  mineure. 


i 


Sixte  mineure  renversée,  produisant  une  tierce  majeure. 


i 
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Seconde  mineure  renversée,  produisant  une  septième  majeure. 


i 


Seconde  majeure  renversée,  produisant  une  septième  mineure. 
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ACCORDS   DISSOrVAI^TS   PAR   ALTERATION. 

Seconde  augmentée  renversée,  produisant  septième  diminuée. 
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Tierce  diminuée  renversée,  produisant  sixte  augmentée. 


Tierce  augmentée  renverse'e  ,  produisant  sixte  diminuée. 
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Qiiarle  diminuée  renversée,  produisant  quinte  augmentée. 
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Quarte  augmentée  renversée,  produisant  quinte  diminuée 
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Quinle  diminuée  renversée,  produisant  quarte  augmentée. 


Quinte  augmentée  renversée,  produisant  une  quarte  diminuée. 


t 


Sixte  diminuée  renversée,  produisant  tierce  augmentée. 
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Sixte 

augmentée  renversée 

produ 

sant  tierce  diminuée. 
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Septième  diminuée  renversée,  produisant  sixte  augmentée. 


La  septième  augmentée  n'est  pas  susceptible  de  renversement, 
parce  qn'elleprodui  t  la  seconde  diminuée,  qui  n'est  pas  un  accord . 


Parmi  les  accords,  il  en  est,  comme  on  l'a  vu  précédemment, 
qui  ne  satisfont  l'oreille  que  par  leur  enchaînement  avec  d'autres. 
Ces  accords  sont  au  nombre  de  quatre  dans  Tordre  diatonique. 
Le  premier  est  la  quarte  majeure,  dont  la  note  supérieure  est 
appelée  à  monter  à  sa  tonique,  et  l'inférieure  à  descendre  au 
Iroisième  degré;  le  second,  la  quinte  mineure,  dont  la  note 
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supérieure  csl  appelée  à  descendre  d'un  degré,  et  l'inférieure  à 
monter  à  la  tonique;  le  troisième  est  l'accord  de  seconde  ma- 
jeure ou  mineure,  dont  la  note  inférieure  doit  descendre  d'un 
degré;  et  le  quatrième,  l'accord  de  septième  majeure  ou  mi- 
neure, dont  la  note  supérieure  doit  aussi  descendre  d'un  degré. 

Résolution  de  la  quarte  maienro.  Késoîulion  de  la  quinte  mincuro. 
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RésoUilion  d 

e  la  seconde. 

Résolution  de  la  septième. 
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A  l'égard  des  accords  purement  consonnants,  qui  satisfont  le 
sentiment  musical  par  eux-mêmes,  et  qui  n'ont  pas  besoin  de  se 
résoudre  sur  d'autres,  ils  sont  libres  dans  leurs  mouvements  et 
se  succèdent  suivant  la  fantaisie  des  compositeurs.  Cependant 
on  ne  fait  pas  suivre  une  quinte  par  une  autre  quinte,  en  mou- 
vement direct,  parce  que  deux  quintes  consécutives  donnent  la 
sensation  de  deux  tons  différents  sans  liaison.  Une  octave  ne 
succède  pas  non  plus  à  une  autre  octave,  parce  que  (;et  accord 
est  d'une  harmonie  faible,  dont  il  ne  faut  pas  reproduire  immé- 
diatement la  sensation.  Voici  des  exemples  de  ces  successions 
qu'on  doit  éviter. 


Successions  mauvaises  de  quintes.    Successions  mauvaises  d'octaves 
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A  l'égard  des  accords  altérés,  qui  appartiennent  exclusivement 
au  genre  chromatique,  chacun  d'eux  est  susceptible  de  plusieurs 
modes  de  résolution  qui  seront  expliqués  dans  la  suite. 
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Un  accord  complet,  conforme  à  runilé  lonale,  qui  ii"esl  formé 
(jue  (le  trois  sons,  n'est  composé  que  de  consonnances  et  s'ap- 
pelle accord  cousonnant. 

Les  accords  qui  ne  peuvent  être  complets  qu'avec  quatre  sons 
ou  un  plus  grand  nombre,  appartiennent  à  la  classe  des  accords 
dissonants,  parce  qu'ils  contiennent  inévitablement  un  choc  de 
deux  sons  voisins,  ou  le  renversement  de  ce  choc. 

On  donne  le  nom  d'accord  parfait  à  une  harmonie  composée 
d'une  note  inférieure  du  groupe,  de  sa  tierce  et  de  sa  quinte. 
Lorsqu'on  veut  ajouter  un  quatrième  son  à  ceux  dont  cet  accord 
est  composé,  on  y  réunit  l'octave  d'une  des  autres  notes,  parii- 
culièrement  celle  de  la  note  inférieure,  appelée  basse  de  l'ac- 
cord. 

L'accord  parfait  est  majeur  si  la  tierce  de  la  note  de  basse 
est  elle-même  majeure;  il  est  mineur  si  la  tierce  est  mineure. 
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Accord  parfait  majeur.     Accord  parfait  mineur 
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Conformément  à  la  loi  tonale,  l'accord  parfait  se  place  sur  la 
tonique,  sur  le  quatrième  degré,  sur  la  dominante  et  sur  le 
sixième  degré  de  la  gamme,  dans  tous  les  tons  majeurs  et  mi- 
neurs; ce  qui  signifie  que  dans  l'enchaînement  de  l'harmonie, 
ces  noies  sont  accompagnées  de  la  ti(M'ce  et  de  la  quinte. 
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Quelquefois,  au  lieu  d'écrire  toutes  les  notes  des  accords,  on 
représente  ceux-ci  par  des  chiffres  placés  au-dessus  des  notes  de 
la  hasse.  Dans  ce  cas,  l'accord  parfait  est  indiqué  par  un  5,  ou 
par  un  5,  ou  par  un  8.  L'usage  du  chiffre  5  est  le  plus  général. 
Lorsque  l'accord  parfait  change  de  majeur  en  mineur,  ou  de 
mineur  en  majeur,  par  l'effet  d'un  dièse,  d'un  hémol,  ou  d'un 
hécarre,  le  signe  qui  opère  le  changement  se  place  à  côté  du 
chiffre. 

Les  accords  de  trois  sons  peuvent  être  renversés  comme  les 
accords  qui  n'en  ont  que  deux;  mais  il  y  a  autant  de  renverse- 
ments possihies  qu'il  y  a  de  notes  dans  l'accord  pour  accompa- 
gner la  basse. 

Le  premier  renversement  de  l'accord  parfait  consiste  à  trans- 
porter la  note  de  hasse  de  cet  accord  à  une  octave  supérieure, 
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el  à  prendre  pour  note  de  basse  la  tierce  de  ce  même  accord. 
De  cette  opération  résulte  un  accord  composé  de  tierce  et  de 
sixte,  appelé  accord  de  sixte. 


î 


1er  renversement 
de  l'accord  pariait  majeur. 


1er  renversement 
de  l'accord  parfait  mineur 
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L'accord  de  sixte  se  place  sur  le  troisième  degré,  sur  le 
sixième  et  sur  le  septième  de  la  gamme.  On  l'indique  par  le 
chiffre  6. 
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Le  deuxième  renversement  de  l'accord  parfait  est  celui  où  les 
deux  notes  inférieures  de  cet  accord  sont  transportées  à  des  oc- 
taves supérieures,  tandis  que  la  quinte  devient  la  note  de  basse 
de  l'accord.  Ce  renversement  prend  le  nom  ^'accord  de  quarte 
et  sixte,  parce  qu'il  est  composé  de  ces  intervalles. 
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2e  renversement 
de  l'accord  parfait  maieur. 


2e  renversement 
de  l'accord  parfait  mineur. 
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L'accord  de  quarte  et  sixte  se  place  sur  la  dominante,  sur  la 
Ionique  et  sur  le  deuxième  degré.  Les  chiffres  par  lesquels  on 

l'indique  sont  disposés  de  cette  manière  -. 
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CHAPITRE  XXIll 


DES  ACCORDS    DE   QUATRK  SOXS  OU   ACCORDS   DlSSO:WAnîTS. 


Par  la  nature  de  la  gamme,  qui  peut  être  divisée  en  deux  parties 
où  les  sons  se  disposent  exactement  de  la  même  manière,  à  sa- 
voir, un  ton,  un  ton  etundemi-ton,  comme  nt,  ré,  mi,  f'(i,elsol, 
la,  si,  ut,  on  remarque  que  la  dernière  note  de  la  première  par- 
tie (fa),  et  la  première  de  la  seconde  (sol),  se  heurtent  en  dis- 
sonance de  seconde  :  cette  dissonance  est  inhérente  à  la  tonalité, 
et  donne  naissance  à  toute  l'harmonie  dissonante  de  la  musique. 

Cette  dissonance  se  combine  dans  les  accords  dissonants  avec 
le  rapport  attractif  du  quatrième  degré  et  de  la  note  sensible. 
Si  donc  on  renverse  la  dissonance  de  seconde,  on  a  un  accord  de 
septième,  dont  la  note  inférieure  est  la  dominante  (sol),  et 
dans  lequel  se  réunissent  la  note  sensible  (si)  qui  forme  l'attrac- 
tion, et  la  quinte  (ré).  Cet  accord,  source  de  tous  les  accords 
dissonants  naturels,  s'appelle  accord  de  septième  de  la  domi- 
)iante. 

12. 
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On  voit  que  cet  accord  est  com}30sé  de  tierce  majeure,  quinte 
juste,  et  septième  mineure.  Sa  composition  est  la  même  dans  le 
mode  mineur. 

L'obligation  de  résoudre  la  dissonance,  en  la  faisant  descendre 
d'un  degré,  comme  on  l'a  vu  dans  le  chapitre  relatif  aux  accords 
de  deux  sons  (p.  152),  et  la  nécessité  non  moins  impérieuse^ 
dans  l'unité  tonale,  de  faire  monter  la  note  sensible  à  la  tonique, 
donne  à  Tenchainement  de  l'accord  de  sejjtième  de  dominante 
avec  les  accords  consonnants,  un  caractère  de  résolution  finale 
et  de  cadence  que  n'a  pas  Taccord  parfait  de  la  dominante,  dont 
toutes  les  notes  ont  une  direction  libre. 

Cadences  parfait»^s. 
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Cadence  rompue 


Suspension  de  cadence. 


Appliquant  à  l'accord  de  septième  le  principe  du  renverse- 
ment des  intervalles,  tel  quil  a  été  expliqué  dans  les  chapitres 
précédents,  on  en  tire  trois  autres  formes  d'accords,  en  prenant 
pour  note  de  basse  l'un  des  trois  sons  qui  accompagnent  la  do- 
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minante;  d'où  il  résulte  que  l'accord  de  septième  est  susceptible 
de  trois  renversements. 

Le  premier  dérivé  de  cet  accord  est  celui  dans  lequel  la  note 
sensible  est  la  note  grave.  La  dominante  est  transportée  à  une 
octave  supérieure.  L'accord  ainsi  disposé  est  composé  de  tierce 
mineure,  quinte  mineure  et  sixte  mineure.  On  lui  donne  le  nom 
d'«a'o>ï/  de  quinte  mineure  et  sixte.  Sa  résolution  tonale  con- 
siste à  être  suivi  de  l'accord  parfait  de  la  tonique.  Dans  cette 
résolution,  la  note  sensible  de  la  basse  monte  à  la  tonique,  et 
le  quatrième  degré,  qui  forme  une  dissonance  avec  la  dominante 
transportée  au-dessus,  descend  sur  le  troisième. 

Le  second  dérivé  de  l'accord  de  septième  est  celui  dans 
lequel  le  second  degré  est  la  note  inférieure.  II  est  composé  de 
tierce  mineure,  quarte  juste  et  sixte  majeure.  On  lui  donne  le 
nom  ô.'accord  de  sixte  sensible,  parce  que  l'intervalle  de  sixte 
est  formé  par  le  second  degré  et  la  note  sensible.  La  résolution 
tonale  de  cet  accord  exige,  comme  pour  les  précédents,  que  la 
note  sensible  monte,  et  que  le  quatrième  degré  descende,  à  cause 
de  son  caractère  dissonant. 

Enfin,  le  troisième  dérivé  de  l'accord  de  septième,  qui  en  est 
le  complet  renversement,  est  celui  dans  lequel  le  quatrième  de- 
gré, c'est-à-dire  la  dissonance  de  l'accord,  est  à  la  basse.  Cet 
accord  est  composé  de  seconde  majeure,  de  quarte  majeure  et  de 
sixte  majeure.  On  lui  donne  le  nom  d'accord  de  triton,  parce 
que  la  quarte  majeure  qui  entre  dans  sa  formation  est  composée 
de  trois  tons.  La  dissonance  de  cet  accord  étant  à  la  basse,  il 
est  évident  que  sa  résolution  tonale  consiste  à  faire  descendre 
la  note  de  basse  sur  le  troisième  degré,  pendant  que  la  note  sen- 
sible monte  à  la  tonique. 

TABLEAU  DE  L  ACCORD  DE  SEPTIÈME  ET  DE  SES  DÉRIVÉS. 


Accord  lie  qiiiiite 
Accord  de  septième,     mineure  et  sixte 
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Accord  de  sixte 

^CI)^iblc. 


^ 


2Z 


Accord  de  triloii. 
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EXEMPLES  DES  RÉSOLUTIONS  TONALES  DES  ACCORDS  DÉRIVÉS 
DE  CELUI  DE  SEPTIÈME. 
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I.'accord  parfait,  celui  de  septième  et  leurs  dth-ivés,  compo- 
sent toute  l'iiarmonie  naturelle  de  la  musique;  toute  couslruc- 
lioii  de  phrase  est  complète  et  logique  avec  eux.  Les  autres 
accords  !ie  sont  que  des  modifications  de  ceux-là  ;  modifications 
que  le  goût  ou  la  fantaisie  introduit  dans  l'art,  mais  qui,  dans 
aucun  cas,  ne  sont  des  nécessités  tonales. 

Les  modifications  dont  les  accords  naturels  sont  susceptibles 
sont  de  trois  espèces,  à  savoir  :  i"  la  substitution  facultative 
d'une  note  à  une  autre;  2"  la  prolongation  d'une  note  d'un  accord 
sur  l'accord  suivant,  dont  elle  retarde  l'audition  de  la  note  na- 
turelle; 5«  l'altération  des  notes  naturelles  des  accords  par  les 
dièses,  bémols,  ou  bécarres  étrangers  au  ton.  Les  divers  genres 
de  modifications  sont  quelquefois  réunis  et  combinés  de  ma- 
nière à  déterminer  des  tendances  ou  des  attractions  multiples. 
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Quelquefois  les  circonstances  mélodiques  ou  liarmoniques 
obliirent  à  doubler  la  note  de  basse  de  l'accord  de  septième  à 
l'octave,  soit  en  supprimant  la  quinte,  soit  en  ajoutant  un  cin- 
(|uième  son  à  l'accord  qui,  dans  ce  cas,  se  présente  sous  Tune 
ou  sous  l'autre  de  ces  formes. 


Accord  de  septième  sans  quiiite       \ccùid  de  septième  complet 
et  ;uec  ioctavr.  avec  l'oetave. 
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Or,  on  remarque  que  si  l'on  substitue  à  cette  octave,  qui  est 
la  dominante,  le  son  du  septième  degré,  le  sentiment  tonal  et 
harmonique  en  reçoit  de  la  satisfaction,  à  cause  de  la  triple 
attraction  qui  s'établit  d'une  part  entre  le  quatrième  degré  et  la 
note  sensible;  d'autre  part,  entre  cette  note  sensible  et  le 
sixième  degré,  placés  à  la  distance  de  septième;  et  enfin,  entre 
la  dominante  et  le  quatrième  degré.  De  cette  combinaison  résulte 
une  dissonance  de  neuvième  entre  le  son  grave  et  la  note  substi- 
tuée ;  de  là  vient  qu'on  donne  à  l'accord  ainsi  modifié  le  nom 
d'accord  de  neuvième  majeure  de  la  dominante,  dans  le  mode 
majeur,  et  d'accord  de  neuvième  mineure,  dans  le  mode  mi- 
neur. 


Accord  Accord 

de  neuvième  majeure  de  nciivièine  mineure 

de  la  dominante  Le  mémo  accord       de  la  domiii;inte       I.e  même  accor 

complet.  s;::is  quinte.                 C(iîrii>let.                 sans  qi'itite. 
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Il  est  remarquable  que  la  note  substituée  est  toujours  mélo- 
dique, précisément  parce  que  n'étant  pas  une  nécessité  tonale, 
elle  est  facultative  et  appartient  au  domaine  de  Timaginalion, 
qui  jouit  d'une  liberté  illimitée  dans  ses  déterminations.  De  là 
vient  que  la  note  substituée  doit  toujours  occuper  la  position  la 
plus  élevée  dans  l'accord  :  là  seulement  elle  a  toute  la  puissance 
de  ses  attractions,  attractions  qui  s'anéantiraient  et  seraient 
remplacées  par  des  sensations  pénibles,  si  la  note  substituée 
était  dans  une  position  inférieure  à  celle  des  autres  notes  de 
l'accord. 

Ce  qui  est  vrai  d'un  accord  fontamental,  Test  toujours  de  ses 
dérivés.  Ainsi,  la  substitution  admise  par  le  sentiment  tonal  dans 
l'accord  de  septième,  n'est  pas  moins  satisfaisante  dans  ses  ren- 
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versements.  Dans  Taccord  de  quinte  mineure  et  sixte,  la  substi- 
tution remplace  la  sixte  par  la  septième,  en  mettant  le  sixième 
degré  à  la  place  de  la  dominante.  De  cette  modification  de  l'ac- 
cord naturel  résulte  une  dissonance  attractive  entre  la  note  sen- 
sible de  la  basse  et  le  sixième  degré  de  la  voix  supérieure. 
L'accord  ainsi  modifié  s'appelle  accord  de  septième  de  sensible, 
dans  le  mode  majeur,  et  accord  de  septième  diminuée,  dans  le 
mode  mineur. 

Dans  le  deuxième  dérivé  ou  accord  de  sixte  sensible,  la  sub- 
stitution du  sixième  degré  de  la  dominante  remplace  la  quarte 
par  la  quinte,  et  il  en  résulte  un  accord  de  quinte  et  sixte  sen- 
sible dans  le  mode  majeur,  et  un  accord  de  quinte  mineure  et 
sixte  sensible  dans  le  mode  mineur. 

Enfin,  dans  le  dernier  dérivé,  ou  accord  de  triton,  la  substi- 
tution du  sixième  degré  à  la  dominante  remplace  la  seconde  par 
la  tierce,  et  l'accord  prend  alors  le  nom  à'accord  de  triton  et 
tierce  majeure,  dans  le  mode  majeur,  et  d'accord  de  triton  et 
tierce  mineure,  dans  le  mode  mineur. 

Dans  le  mode  majeur,  la  substitution  ne  satisfait  le  sentiment 
musical  qu'autant  que  la  note  substituée  est  dans  la  voix  supé- 
rieure; mais  dans  le  mode  mineur,  elle  peut  occuper  toutes  les 
positions. 

TABLEAU  DES  ACCORDS  AFFECTÉS  DE  SUBSTITUTION- 
DANS  LES  DEUX  MODES. 
MODE  MAJEUR. 
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MODE  MUVEI  R. 
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La  subslitiiUon  étant  facultative  et  déterminée,  non  par  la 
nécessité  tonale,  mais  par  le  sentiment  du  compositeur,  la  note 
substituée  peut  faire  sa  résolution  sur  la  note  naturelle  de  l'ac- 
cord avant  que  celui-ci  fasse  la  sienne,  ou  la  faire  collective- 
ment. Dans  les  deux  cas,  la  note  substituée  se  résout  et  des- 
cend d'un  degré.  Le  tableau  suivant  fait  voir  les  deux  modes  de 
résolution. 


Késolutioîi  de  la  note  substituée.      Résolution  collective. 


i 


r=^r 


Se:^^^ 


-zr 


^ 


s 


1 


-m 


jOL 


-e- 


-e- 


Résolution  de  la  note  substituée.     Résolution  collective. 


Résolution  de  la  noie  substituée.    Résolution  collective. 
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f47  Késoliilion  de  la  note  subsliluée.     Résolution  collective. 
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L'idenllté  d'emploi  des  accords  dissonants  naturels,  dans  leur 
étal  primitif,  et  des  mêmes  accords  affectés  de  substitution,  dé- 
montre que  ceux-ci  ont  la  même  origine,  et  qu'ils  n'en  sont 
que  des  modifications. 


S  2. 


>0TES  PROLONGÉES  DANS  LA  SUCCESSION  DES  ACCORDS. 


L'expérience  démontre  que  dans  la  succession  des  accords, 
toute  note  qui  descend  d'un  degré  peut  être  prolongée  sur  une 
partie  de  la  durée  de  l'accord  suivant,  et  ne  se  résoudre  que 
sur  la  dernière  partie  de  celte  durée.  La  faculté  de  prolongation 
d'une  ou  de  plusieurs  notes  d'un  accord  sur  un  autre  introduit 
beaucoup  de  variété  dans  l'harmonie. 

Les  prolongations  peuvent  se  faire  dans  la  succession  des 
accords  consonnants  aux  accords  consonnants,  des  accords  con- 
sonnants  aux  accords  dissonants ,  des  accords  dissonants  aux 
accords  consonnants,  et  des  accords  dissonants  aux  accords  dis- 
sonants. 

En  voici  quelques  exemples  :  il  en  est  beaucoup  d'autres  que 
chacun  pourra  s'exercer  à  trouver  dans  toutes  les  successions 
d'accords  où  il  y  a  des  mouvements  descendants  d'un  degré. 


Harmonie  naturelle.  Prolongation.  Harmonie  nat.  Prolongation. 
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Harmonie 

naturelle       Prolonsalion. 
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Harmonie  naturelle. 


Prolongations. 


^- 


izz: 


#: 


z? 


zr 


rr 


IZ2 


-t5^ 


-a 


77 


^^—O 


â 


1$^ 


\DL 


-o- 


Harmonie 
Harmonie  naturelle.  Prolongations.      naturelle.     Prolongations. 
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Harmonie  naturelle.  Prolongation.       naturelle.       Prolongation. 
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Harmonie  naturelle.  Prolongation. 
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La  prolongation  d'une  note  qui  descend  d'un  degré,  se  fait 
aussi  dans  les  accords  dissonants  naturels  affectés  de  substitu- 
tion, d'où  résulte  une  double  modification  des  accords  naturels, 
laquelle  ne  change  pas  leur  destination  tonale.  Les  accords  pro- 
duits par  cette  double  modification  sont  appelés  accords  de  sep- 
iïeme  mineure  de  second  degré,  de  quinte  et  sixte,  de  tierce  et 
quarte,  et  de  seconde. 

EXEMPLE  DE  LA  FORMATION  DE  CES  ACCORDS. 


Harmonie  naturelle.      Substitution.  Prolonsation. 
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Substitution  et  prolongation. 
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Mouvement  de  basse 
sur  la  résolution. 
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Harmonie  nalurelle.        Subslilulion  Prolongation. 
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Subslilulion  el  prolongation 
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sur  la  résolution. 


^ 


^ 


^ g- 


=^ 


2z: 


^ 


.1^^    ie^ 


rf^ 


ZT^ 


7Z 

I 


ï 


-6^ 


^ 


ZC 


zz 


Substilulion 
Harmonie  nalurelle  Substitution.    Prolongation,     el  prolongation. 
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Substitution 
Harmonie  naturelle.  Substitution.  Prolongation,     el  prolongation. 
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§  3.  —  IVOTES  ALTÉRÉES  DA>S  LES  ACCORDS. 

Dans  la  succession  des  accords,  toute  note  qui  se  résout  en 
montant  d'un  ton,  peut  être  altérée  d'un  demi-ton  par  la  sup- 
pression d'un  bémol  appartenant  au  ton,  ou  par  l'addition  d'un 
dièse  étranger  à  ce  ton.  Les  altérations  de  cette  espèce  sont  ap- 
pelées ascendantes. 

DÉ3I0>STRATI0?t. 
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De  même,  toute  note  qui  se  résout  en  descendant  d'un  ton, 
peut  être  altérée  d'un  demi-ton  par  la  suppression  d'un  dièse 
appartenant  au  ton,  ou  par  l'addition  d'un  bémol  étranger  à  ce 
ton.  Les  altérations  de  cette  espèce  sont  appelées  descendantes. 

DÉMONSTRATION. 


Accord  de  triton 
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2       Accord  de  quinte  mineur  e  et 
sixteduton  deMi. 
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Altération  de  la  tierce. 
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Toute  altération  crime  succession  ascendante  a  une  attraction 
ascendante  ;  car  non-seulement  elle  ne  peut  changer  la  succes- 
sion qu'elle  modifie  simplement,  mais  de  plus,  l'effet  de  l'attrac- 
tion est  de  donner  à  la  note  altérée  une  tendance  analogue  à  celle 
de  la  note  sensible  dans  les  accords  naturels,  ou  même  plus  éner- 
gique encore. 

Toute  altération  d'une  succession  descendante  a  une  attrac- 
tion descendante,  car  elle  ne  peut  changer  le  mouvement  dont 
elle  est  une  simple  modification.  D'ailleurs,  le  bémol,  ou  la  sup- 
pression du  dièse  qui  constitue  une  altération  de  cette  espèce, 
lui  donne  de  l'analogie  avec  le  quatrième  degré  descendant  de 
l'harmonie  naturelle,  et  même  une  tendance  plus  énergique 
encore. 

Les  altérations  ascendantes  et  descendantes  sont  quelquefois 
simultanées  :  cela  a  lieu  lorsque,  dans  la  succession  de  deux 
accords,  il  y  a  plusieurs  mouvements  ascendants  et  descendants 
de  noies  qui  sont  à  la  distance  d'un  ton. 

DÉMONSTRATION. 
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2.  Harmonie  par  subslilulion  et  prolongation. 
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—    triple. 


Altération  sans  préparation. 


Les  altérations  qui  consistent  seulement  en  un  changement 
de  mode,  c'est-à-dire  dans  la  substitution  d'un  intervalle  majeur 
à  un  mineur,  et  vice  versa,  ne  sont  pas  considérées  comme  des 
altérations  véritables.  Tels  sont  les  passages  suivants  : 
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II  n'y  a  d'altération  que  dans  l'emploi  de  signes  étrangers  à  la 
tonalité  d'une  gamme,  d'où  résultent  des  intervalles  non  ma- 
jeurs ou  mineurs,  mais  augmentés  ou  diminués. 
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TABLEAU  DES  ALTÉRATIONS  DONT  l'uSAGE  EST  FRÉQUENT 
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Les  altérations  ascendantes  et  descendantes  ne  peuvent  se 
combiner  avec  le  retard  des  intervalles  des  accords  consonnanls, 
parce  que,  d'une  part,  celles  qui  se  présentent  dans  les  succes- 
sions de  ces  accords  ne  produisent  que  des  changements  de 
mode,  et  d'autre  part,  parce  que  les  mouvements  ascendants  ou 
descendants  s'y  font  entre  des  notes  qui  ne  sont  qu'à  Tintervalle 
d'un  demi-ton. 

Dans  la  succession  d'un  accord  dissonant,  modifié  par  une 
prolongation,  à  un  accord  consonnant,  le  second  degré  de  la 
gamme  seul  peut  être  altéré,  parce  que  c'est  la  seule  note  de 
l'accord  qui,  dans  la  succession,  fait  un  mouvement  d'un  ton. 


DEMONSTRATION, 


1.  Harmonie  retardée. 


La  même  avec  altération. 
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Harmonie  altérée 
résolue  sur  l'accord  naturel 
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2.  Harmonie  retardée. 
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La  même  altérée. 


Altéra  lion  résolue 
sur  l'accord  naturel. 
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3.     Harmonie  retardée 


La  même  altérée. 
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sur  l  accord  naturel. 


i 


r?       xizmz^zzzjg 


# 


Z2^ 


4.  Hariîionie  retardée. 
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Bien  que  d'un  usage  moins  fr(''(|ueiit .  l";iItt''ralion  asceiidaiile 
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du  second  degré  n'a  rien  qui  répugne  au  sentimeni  tonal,  lors- 
qu'elle est  réunie  à  la  prolongalion. 

DÉMONSTRATION. 


1.         Harmonie  relardée. 
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Harmonie  avec  alléralion. 
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2.  Harmonie  relardée. 


Harmonie  avec  alléralion. 
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Harmonie  relardée. 
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Harmonie  avec  alléralion. 
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Les  alléralions  ascendantes  et  descendantes,  séparées  ou  col- 
lectives, peuvent  être  prolongées,  comme  les  notes  naturelles 
des  accords,  conformément  aux  lois  de  la  tonalité,  sur  une 
partie  de  la  durée  des  accords  qui  leur  servent  de  résolution.  La 
prolongation  des  altérations  ascendantes  produit  des  dissonances 
qui  se  résolvent  en  montant:  ce  qui  semble  en  contradiction  avec 
le  principe  de  la  résolution  de  ce  genre  dMntervalles;  mais  les 
tendances  des  notes  altérées  leur  donnent  un  caractère  énergique 
(le  note  sensible,  qui  absorbe  leur  qualité  dissonante. 
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lesquelles  peuvent  être  ramenées  aux  quatre  modes  fondamen- 
taux et  symétriques  de  la  formation  des  accords,  savoir  : 
1°  l'ordre  naturel  ;  2»  la  substitution  d'un  intervalle  à  un  autre  : 
3*»  la  prolongation  d'une  ou  de  plusieurs  notes;  i"  enfin,  leur 
altération  ascendante  et  descendanle. 

Mais  le  principe  et  le  mécanisme  de  cette  immense  variété 
de  combinaisons  harmoniques  ne  peuvent  être  saisis  qu'au 
moyen  de  la  loi  de  tonalité,  qui  règle  les  successions  d'où  elles 
tirent  leur  origine.  Si  Ton  fait  abstraction  de  cette  loi,  et  si  l'on 
isole  les  accords,  non-seulement  leur  formation  et  leur  emploi 
deviennent  inintelligibles,  mais  la  plupart  ne  présentent  plus  au 
sens  musical  que  des  associations  monstrueuses  de  sons,  dont 
l'esprit  n'aperçoit  pas  le  point  de  contact. 


CHAPTTRE  XXV 


DES   KOTEM   KTKAXGKRES   A   I>  HARMO^VIE    :V'ATl'RKLI.R 
OV   MODIFIÉE. 


SI. 


DES  "NOTES  DE   PASSAGE. 


La  rapidité  des  mouvenients  de  la  mélodie  ne  permet  pas  d'ac- 
compagner d'une  harmonie  particulière  chacune  des  notes  dont 
elle  est  composée.  Un  certain  nombre  de  ces  notes  n'est  souvent 
que  l'ornement  d'une  phrase  radicale,  dont  le  sens  mélodique  et 
harmonique  subsiste  après  la  suppression  de  cet  ornement.  Par 
exemple,  dans  ce  commencement  d'un  air  de  la  Gozza  Ladrn 
de  Rossini  : 
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un  Irouve  cetlf  forme  radicale  : 


Les  noies  (rornemenl  sont  contenues  dans  riiarmonie,  ou 
elles  lui  sont  étrangères  :  dans  le  dernier  cas,  on  leur  donne  le 
nom  de  notes  de  passage.  En  d'autres  termes,  les  notes  d'orne- 
ment sont  celles  qui,  dans  un  trait  de  mélodie  ou  d'accompagne- 
ment, sont  intercalées  entre  les  notes  réelles  qui  font  partie  des 
accords.  Ces  noies  sont  admises  par  le  sentiment  musical,  bien 
qu'étrangères  aux  accords,  parce,  que  l'attention  est  fixée  sur  les 
notes  significatives  de  la  mélodie  ou  de  l'accompagnement. 

Les  notes  d'ornement  qui  sont  contenues  dans  riiarmonie 
procèdent  en  général  par  les  intervalles  des  accords  dissonants 
naturels,  tels  que  la  tierce,  la  quarte,  la  quinte,  la  sixte  et  la 
septième  mineure;  les  notes  de  passage  procèdent  en  général 
par  les  intervalles  de  seconde.  Les  notes  qui  se  succèdent  à  cet 
intervalle,  et  qui  sont  radicales  d<î  la  phrase,  ont  chacune  leur 
harmonie  propre.  L'hahitude  apprend  à  distinguer  les  notes  ca- 
ractéristi<(ues  de  l'harmonie  et  celles  qui  ne  sont  que  d'ornement. 

EXEMPLES  DE  NOTES  DE  PASSAGE  DANS  LA  MÉLODIE  (t). 


(1)  Lps  notes  de  passage  sont  marquées  dans  cet  exemple  par  un  asté- 
iisc|np. 
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%  2.    —   DES  >OTES  u'aPPOGGIATLRE. 

Il  est  une  sorte  de  notes  de  passage  qui  précèdeiil  les  notes 
réelles  des  accords,  et  qu'on  appelle  appoggiatures.  Originaire- 
ment, ce  n'étaient  que  des  notes  dictées  par  le  goût  :  on  ne  les 
écrivait  pas;  mais  dans  la  musi(|ue  actuelle,  ces  notes  sont  une 
partie  de  la  mélodie  ou  des  foi'mes  de  raccompagnement.  En 
voici  des  exemples  il): 


\j  Eps  noies  (rH|i|>o};;çi;iliirr  soiil  niii  n|it<'cs  par  un  j>l«^i  isijnr . 
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u;ô 


Les  noies  d'appoggialure  peuvent  être  supprimées  sans  que  le 
sens  de  la  phrase  soit  altéré  :  la  suppression  de  ces  notes  n'a 
d'autre  inconvénient  que  d'enlever  à  la  phrase  sa  gnke  pri- 
mitive. On  aura  la  preuve  de  cette  vérité,  en  dépouillant  la 
phrase  précédente  de  ses  notes  d'appoggialure,  comme  dans 
l'exemple  suivant.  On  y  verra  que  cette  phrase,  résumée  ainsi, 
conserve  sa  signification  mélodique,  mais  qu'elle  devient  sèche 
et  sans  grâce. 
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DES  AMICIPATIONS. 


On  désigne  par  le  nom  d'anticipalious  certaines  notes  qui, 
pour  satisfaire  au  dessin  de  la  mélodie  ou  de  l'accompagnement, 
se  font  entendre  dans  l'accord  auquel  elles  appartiennent,  et 
pendant  la  durée  de  l'accord  précédent.  En  voici  un  exemple 
suivi  de  sa  forme  radicale. 
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Rigoiireusemenl.  les  harmonies  anticipées  sont  vicieuses; 
mais  le  sentiment  les  admet  parce  que  Tattenlion  est  fixée  par  le 
dessin  rhylhmique  et  régulier  de  la  mélodie  ou  de  Taccompa- 
gnement. 

On  fait  aussi  quelquefois  usage  dans  Tharmonie  de  retards 
qui  ont  la  forme  des  anticipations  syncopées,  et  qui  se  résolvent 
en  montant,  lors  même  qu'elles  produisent  des  dissonances.  En 
voici  un  exemple  : 
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La  tolérance  de  l'oreille  pour  de  pareilles  harmonies  résulte 
de  ce  qu'elle  irentend  qu'une  altniiue  nltcnialive  de  la  hasse  et 


DKS  NOTES  ÉTRANGÈHKS  A   LHAUMONII.   >ATrnE!.IJ:.    IBii 

de  la  partio  syncopée:  en  sorte  que  l'efTet  est  pour  cet  organe 
comme  s'il  v  iiv;iit  : 
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DES  MOYENS  POUR  DISmGlER   I.A  NATl  RE  DES  NOTES 
ÉTRANGÈRES  A  LHARMOME. 


C'est  sous  l'entourage  de  ces  ornements  et  de  ces  modifica- 
tions que  se  présente  la  mélodie  qu'on  veut  accompagner  d'une 
harmonie  convenable.  Ces  circonstances  se  compliquent  d'ail- 
leurs, dans  la  musique  moderne,  de  substitutions,  de  retards  et 
d'altérations,  qu'il  faut  dégager  pour  retrouver  les  notes  réelles 
de  l'harmonie  naturelle.  Le  compositeur  qui  conçoit  à  la  fois  la 
mélodie  et  l'harmonie  de  son  œuvre,  et  qui  ne  saurait  même 
imaginer  l'une  séparée  de  l'autre,  ne  peut  être  incertain  sur  le 
choix  des  accords  dont  chaque  phrase  doit  être  accompagnée  ; 
mais  il  n'en  est  pas  de  même  du  musicien  à  qui  l'on  présente  un 
chant,  dont  il  doit  retrouver  l'harmonie;  car  il  est  évident  que 
son  premier  travail  doit  consister  à  dégager  la  mélodie  radicale 
de  tous  les  ornements  et  des  modifications  dont  elle  est  environ- 
née :  sans  cette  opération  préalable,  il  ne  pourrait  accomplir  sa 
lâche.  Or,  il  est  nécessaire  de  faire  usage  de  quelques  procédés 
spéciaux  pour  distinguer  les  notes  réelles  de  celles  qui  ne  sont 
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que  d'ornement  et  de  modification.  Ces  procédés  deviennent 
simples  et  faciles  quand  on  s'est  accoutumé  à  reconnaître  ce  qui 
caractérise  les  divers  genres  d'ornements,  analysés  dans  ce  qui 
précède.  Voici  quelques  indications  à  ce  sujet: 

d"  Connaissant  le  ton  principal,  il  faudra  chercher  si  quelque 
signe  d'un  ton  étranger  apparaît,  et  par  la  nature  de  ce  signe, 
soit  de  la  note  sensible  ou  du  quatrième  degré,  trouver  la  tonique 
du  ton  nouveau.  Cette  opération  faite  d'un  bout  à  l'autre  de  la 
mélodie,  tous  les  tons  dans  lesquels  elle  module  seront  connus. 

2°  Toute  harmonie,  dégagée  de  ses  diverses  modifications, 
ne  se  compose  que  des  accords  naturels  ou  accords  parfaits  et  de 
septième  dominante  de  chaque  ton  :  il  en  est  de  même  de  la 
mélodie  radicale,  qui  ne  renferme  que  les  notes  de  ces  accords; 
car  la  loi  de  tonalité  n'y  est  pas  différente.  Il  faut  donc  examiner 
quelles  sont  les  notes  de  la  mélodie  qui  entrent  dans  la  formation 
des  accords  parfaits  de  la  tonique  et  du  quatrième  degré,  et 
qui  procèdent  par  des  intervalles  disjoints,  ainsi  que  celles  qui 
appartiennent  à  l'accord  de  septième  ou  à  l'accord  parfait  de  la 
dominante,  et  qui  procèdent  par  les  mêmes  intervalles;  on  aura 
bientôt  la  conviction  que  celles-là  sont  les  notes  réelles,  et  cha- 
cune d'elles  sera  accompagnée  de  l'harmonie  dont  elle  fait  partie. 

3"  Dans  les  membres  de  phrases  mélodiques,  dont  deux  notes 
se  suivent  par  des  mouvements  de  seconde,  l'une  appartient  à 
l'harmonie,  l'autre  lui  est  étrangère.  La  deuxième  note  est  de 
passage  quand  la  première  est  réelle  :  elle  est  réelle  quand  la 
première  est  iVappogalature.  Il  ne  s'agit  donc  que  de  reconnaître 
la  nature  de  la  première  des  deux  notes  conjointes.  On  peut 
donner  à  cet  égard  une  règle  dont  l'application  est  générale,  ou 
du  moins  très-fréquente,  à  savoir,  que  lorsque  la  première  des 
deux  notes  est  en  harmonie  avec  celle  qui  la  précède,  elle  est 
réelle,  et  la  suivante  est  de  passage;  si,  au  contraire,  la 
deuxième  des  deux  notes  est  en  harmonie  avec  celle  qui  précède 
la  première,  c'est  elle  qui  est  la  note  réelle,  et  la  première  est 
une  appoggioture. 

i"  Toute  noie  qui  a  été  entendue  à  la  fin  d'un  temps  ou  d'une 
mesure,  et  qui  se  répète  au  temps  et  à  la  mesure  qui  suit,  pour 
descendre  ensuite  d'un  degré,  est  une  appoggiature. 
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L'application  de  ces  règles  à  toute  mélodie  donnera  pour 
résultat  une  bonne  harmonie  naturelle  et  tonale,  lors(|u"on  aura 
acquis  quelque  habitude  de  ce  genre  d'analyse. 


%o. 


DES  NOTES  DE  PASSAGE  DANS  L  ACCOMPACNEMENT. 


Les  notes  de  passage  et  d'appoggiature  sont  fré(iuemment  em- 
ployées dans  l'instrumentation.  Lorsque  raccompagnement  est 
pris  tout  entier  dans  les  notes  réelles  des  accords,  il  se  réduit 
aux  formes  qu'on  désigne  sous  le  nom  de  batteries.  Ces  batte- 
ries sont  ordinairement  formulées  comme  celles-ci  : 
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iMais  ces  formes  sont  un  peu  vulgaires  :  les  compositeurs  y 
iiilroduiseiit  des  notes  étrangères  à  l'harmonie,  afin  de  leur 
donner  plus  d'élégance  ou  de  nouveauté. 

Au  moyen  de  ces  notes  de  passage  et  d'appoggiature,  les  for- 
mules d'instrumentation  peuvent  être  variées  à  l'infini  :  elles 
n'ont  d'autres  limites  que  celles  de  la  fantaisie  ou  de  l'imagina- 
tion (les  compositeurs.  Je  crois  devoir  en  donner  ici  quelques 
exemples  avec  leur  réduction  à  riiarnionie  radicale. 
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S  6.    —   DE    L\    PÉDME    DIIVRMOME. 

Tnc  noie  soiileiiue,  soil  à  la  basse,  soit  à  une  partie  supé- 
rieure ou  iiilerniédiaire.  sur  laquelle  plusieurs  accords  se  foui 
('ulendre.  se  iioniuie  pédale. 

La  noie  de  pédale  n'est  pas  toujours  contenue  dans  riiarnionie 
des  accords  qui  se  font  entendre  sur  sa  durée;  mais  les  accords 
qui  lui  sont  étrangers  se  résolvent  toujours  sur  ceux  auxquels 
(>1U'  appartient. 

I.i. 
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EXEMPLE  : 
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La  pédale  produit  parliculièrenieiit  un  bon  effet  d'harmonie 
quand  les  accords  qui  l'accompagnent  appartiennentà  destonsdi- 
vers  dont  renchainement  excite  à  la  foisTélonnementet  le  plaisir. 
EXEMPLE    : 
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Dans  les  harmonies  de  pédale  de  basse,  ce  n'est  pas  la  partie 
grave  qui  est  la  basse  réelle  :  celle-ci  se  trouve  dans  la  partie 
inférieure  placée  au-dessus  de  la  note  tenue  de  la  pédale.  L'har- 
monie doit  être  régulière  relativement  à  cette  basse  ration- 
nelle. 

Les  sons  soutenus  en  pédale  sont  aussi  quelquefois  employés 
dans  les  parties  intermédiaires  ou  supérieures.  Dans  ces  sortes 
de  pédales,  les  conditions  ne  sont  pas  les  mêmes  que  dans  celles 
où  le  son  soutenu  est  à  la  basse  ;  car  la  note  de  pédale  doit  être 
toujours  contenue  dans  les  accords,  ainsi  qu'on  le  voit  dans 
l'exemple  suivant  : 


CHAPITHK  XXVI 
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ClmiigcT  (Je  Ion  dans  un  morceau  de  niusi(jiie,  c'est  moduler. 
On  donne  parliculièrenieiil  le  nom  de  modulation  aux  cliani^e- 
menls  de  Ions  qui  ont  pour  objet  de  développer  le  plan  de  la 
pensée  musicale  d'un  morceau,  et  de  reproduire  sous  dilTérenls 
aspects  certaines  idées  principales.  A  l'égard  des  modulations 
incidentes,  inattendues,  dont  le  but  est  de  faire  naître  des  sen- 
sations d'étonnement  mêlées  de  plaisir,  mais  qui  ne  sont  pas 
inséparables  du  |)lan  du  morceau,  on  les  appelle  trausilions. 

Toute  modulation  se  fait  ou  par  la  succession  d'un  ton  à  un 
autre,  ou  par  le  changomenl  de  mode  d'un  même  ton. 

On  a  vu  précédemment  que  la  succession  d'un  ton  à  un  aulrr 
s'opère  par  la  suppression  d'un  bémol  ou  par  l'addition  d  un 
dièse,  lesquels  sont  les  signes  de  la  note  sensible  du  ton  nou- 
veau, et  par  Taddilion  d'un  bémol,  ou  la  suppression  d'un  dièsr 
qui  indifjneiil  un  (îualriènie  doi:r(>.   I/accord   de  sepliènio  de  la 
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dominante  et  ses  dérivés,  qui  coiilienneiU  la  noie  sensible  et  le 
quatrième  degré,  sont  donc  ceux  dont  on  fait  le  plus  fréquent 
usage  pour  la  modulation.  Voici  un  exemple  de  leur  emploi  daiis 
ce  but  : 


Ton  de  ré, 
mode  mineur 
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Les  modulations  de  cette  espèce  sont  particulièrement  em- 
ployées dans  la  conduite  des  idées  d'un  morceau  de  musique, 
.soit  pour  aller  à  la  dominante  du  ton  principal,  qu'on  transforme 
en  tonique  nouvelle,  soit  pour  taire  une  nouvelle  tonique  du 
quatrième  degré,  soit  pour  aller  au  ton  mineur  relatif  de  la 
tonique,  soit  enfin  pour  passer  au  ton  relatif  mineur  de  la  domi- 
nante. C'est  à  ces  quatre  systèmes  de  cbangements  réguliers  de 
tons  que  se  bornent  les  modulations  princii)ales  de  la  plupart  des 
morceaux  de  musique. 
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2.    Modulation  au  quatrième  degré.      3  Modulation  au  ton  mi 
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«„.,..    lin   1    .  4.  Modulation  au  ton  relatif  mineur 

neur  relatif  de  la  tonique.  j,  ^.^  dominante. 


Z2L 


^~ 


izz: 


-6^ 


P^ 


IZZ 


-5-t$^ 


-|~ 


J* 


^ 


i 


â: 


ft 


^^ 


^(2.^ 


i 


lOL 


121 


Il  est  d'autres  ciiangemonls  de  tons  opérés  par  Taceord  do 
septième  ou  par  ses  dérivés;  mais  ils  sont  plus  ou  moins  acci- 
dentels. 

Les  modulations  par  les  changements  de  mode  d'un  même  ton 
produisent  quelquefois  des  effets  inattendus  qui  ne  pourraient 
être  remplacés  par  aucun  autre  moyen.  Ces  modulations  ont 
lieu  fréquemment  dans  les  morceaux  dont  le  ton  principal  est 
en  mode  mineur.  Beaucoup  de  ces  morceaux  s'achèvent  dans  le 
mode  majeur  du  même  ton.  Lorsque  ce  changement  de  mode  a 
lieu  au  milieu  d'une  phrase,  et  avant  la  terminaison  de  la  ca- 
dence finale,  l'effet  est  vif  et  piquant.  On  en  voit  un  exemple 
dans  cette  phrase  : 
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Les  modulations  incidentes,  dont  Teffetest  souvent  saisissant, 
sont  celles  où  l'oreille  est  trompée  sur  la  résolution  des  accords 
dissonants.  Ces  modulations  s'appellent  spécialement  transitions: 
elles  sont  de  deu\  sortes.  Celles  de  la  première  espèce  ont  lieu 
quand,  au  moment  de  la  résolution  d'un  accord  dissonant,  il  y  a 
dans  ulie  des  parties  un  mouvement  de  modulation  sur  la  note 
sensible  ou  sur  le  quatrième  degré  d'un  ton  nouveau,  bien  que 
la  dissonance  fasse  sa  résolution  régulièrement.  Voici  quelques 
exemples  de  transitions  de  cette  espèce  : 
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L'autre  espèce  de  transition  consiste  dans  le  rapport  établi 
entre  un  accord  et  plusieurs  tons  différents,  par  la  similitude 
de  certaines  notes  avec  d'autres  notes,  comme  ré  dièse  et  mi 
bémol.   Par  exemple,   l'altération  ascendante  de  l'accord  de 
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îgzrti  a  le  mèniPiispoct  et  le  même 


quinte  et  sixte  augmentée 

effet  à  Toreille  queraccordde  septième  de  dominante  ^^3|. 
mais  le  premier  de  ces  accords  appartient  au  ton  de  la  mineur, 
et  le  second,  à  celui  de  si  bémol.  Supposez  que  l'un  ou  Tautre 
de  ces  tons  soit  établi  par  tout  ce  qui  a  précédé,  l'oreille  n'éprou- 
vera pas  de  doute  à  l'égard  de  la  résolution  de  l'accord  sur  la 
dominante  de  ce  ton,  et  sera  convaincue  que  cette  résolution 
sera  conforme  au  ton  connu. 


EXEMPLE 


Mais  s'il  y  a  dans  la  pensée  du  comi)ositeur  une  transition 
inattendue  dans  le  ton  de  si  bémol,  il  y  aura  pour  l'oreille  une 
sensation  de  surprise  mêlée  de  plaisir  d'autant  plus  vif,  quil  y 
aura  plus  d'adresse  dans  la  manière  dont  cette  transition  aura 
été  faite. 

EXEMPLE  : 
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Ces  changements  criine  note  en  une  autre,  qui  ouvrent  à  l'ar- 
liste  différentes  voies  de  Fiiodulation,  s'appellent  enharmonies. 

Les  substitutions  du  mode  mineur  servent  fréquemment  à 
des  transitions  enharmoniques,  parce  que  chacun  des  accords 
atTeclés  de  ces  substitutions  peut  se  présenter  sous  l'aspect  des 
trois  autres,  et  se  résoudre  de  différentes  manières. 

i.  2.  3. 
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Ici  se  termine  l'exposé  de  la  théorie  de  Tharmonie,  considérée 
dans  les  rapports  immédiats  des  sons  constitutifs  des  accords,  et 
dans  leurs  rapports  explicites,  une  tonalité  étant  donnée. 
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SIXlEllE  SECTION. 


Dl-    L  AUT    DI-CRIUE    DANS    LES    COMBINAISONS    DES    VOIX 
ET  DES  INSTRUMENTS  APPELÉ  CONTREPOINT 


CHAPITRE  XXVIl 


nu  coivTnEPOi^iT    simple. 


Dans  toutes  coniposilioiis  il  y  a  une  pensée  qui  réside  dans  le 
chant,  aussi  appelé  mélodie.  Quelle  que  soit  la  place  où  se 
trouve  cette  mélodie,  à  quelque  voix,  à  quelque  instrument 
qu'on  la  donne,  il  y  a  en  a  une.  Or,  toute  mélodie,  dans  le  sys- 
tème de  la  musique  moderne,  doit  être  accompagnée  d'une  har- 
monie :  si  cette  harmonie  ne  devait  jamais  être  composée  que 
d'accords  pris  en  bloc,  tels  qu'on  les  voit  dans  ce  qui  précède, 
la  connaissance  des  lois  du  système  de  cette  harmonie  serait 
sufïisante  pour  écrire  toute  espèce  de  musique.  Mais  il  n'en  est 
pas  ainsi;  car  la  musique  a  pris,  depuis  les  derniers  temps  du 
moyen  âge,  une  direction  qui  nous  éloigne  de  plus  en  plus  de  la 
simplicité  primitive,  c'est-à-dire  de  la  conception  de  la  mélodie 
isolée,  ou  accompagnée  d'accords  plaqués.  Plus  nous  avançons 
dans  le  développement  des  combinaisons  harmoniques,  et  plus 
nous  éprouvons  le  besoin  que  nos  perceptions  soient  complexes. 
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pour  avoir  le  plaisir  de  les  démêler.  Ainsi,  il  ne  nous  suftil  plus 
qu'une  voix  en  accompagne  une  autre  en  soutenant  des  sons 
d'une  longue  durée  pendant  que  celle  qui  chante  la  mélodie  en 
module  les  formes  variées;  nous  éprouvons  le  besoin  que  celte 
voix  d'accompagnement  fasse  aussi  entendre  de  certaines  formes 
qui  se  marient  agréablement  aux  successions  des  sons  de  la  mé- 
lodie. Si  trois,  si  quatre  voix  se  combinent,  nous  aimons  à  suivre 
les  mouvements  articulés  par  chacune  d'elles.  De  là  des  difïi- 
cultés  de  combinaisons,  non-seulement  à  l'égard  des  convenances 
dans  les  rapports  harmoniques  des  sons,  mais  aussi  de  tonalité, 
de  rhylhme,  de  certains  artifices  d'imitations  dans  les  formes 
dessinées  par  les  voix.  Triompher  de  ces  difficultés,  et  en  tirer 
des  éléments  de  plaisir  pour  lé  sens  musical,  devient  un  art  :  cet 
art  est  celui  dont  les  faits  bien  observés  ont  donné  naissance  à 
la  doctrine  du  contrepoint.  Le  contrepoint  est  donc  l'art  d'écrire 
la  musique  dans  ses  diverses  combinaisons.  Cet  art  se  divise  en 
deux  espèces,  à  savoir:  Le  contrepoint  simple  et  le  contrepoint 
double . 

Le  contrepoint  simple  est  celui  dans  lequel  les  combinai- 
sons ne  se  considèrent  que  sous  l'aspect  immédiat  qu'elles  ont 
en  sortant  de  la  main  du  compositeur;  le  contre-point  double 
est  basé  sur  la  considération  du  renversement  ;  considération 
qui  oblige  l'artiste  non-seulement  à  se  conformer  aux  règles 
d'une  bonne  harmonie  pour  la  disposition  du  mouvement  des 
voix  et  des  instruments  dans  leur  effet  immédiat,  mais  qui  lui 
impose  en  même  temps  la  nécessité  de  les  combiner  de  telle  sorte 
que  ce  qui  est  écrit  pour  chaque  voix  ou  chaque  instrument 
puisse  devenir  tour  à  tour  ou  la  partie  supérieure,  ou  l'une  des 
intermédiaires,  ou  la  voix  grave;  ce  qui  ne  peut  avoir  lieu  que 
par  la  stricte  observation  de  certaines  conditions.  Nous  allons 
traiter  d'abord  du  contrepoint  simple,  et  nous  en  expliquerons 
rapidement  les  règles. 

La  combinaison  la  plus  simple  du  contrepoint  est  celle  d'une 
composition  à  deux  voix,  dans  laquelle  ces  deux  voix  chantent 
des  notes  d'égale  valeur.  Dans  une  composition  de  ce  genre, 
appelée  contrepoint  simple  de  première  espèce,  un  chant  étant 
donné,    la  voix  (|ui  l'accompagne  fait  avec  ce  chani  une    bar- 
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nioine  qui    ife^t  cuiii|)0SL'e  (|ue  diiitervulles  ou  cr.'K-cords   de 
deux  soiis  eoiisoiiiiaiits.  Su|)|)Osons  que  le  eliaul  soil  celui-ci  : 
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Nous  reuianiuons  d'abord  que  ce  cliant  est  dans  le  ton  d'?/?. 
et  nous  comprenons  que  la  voix  qui  raccompagnera  devra  faire 
une  harmonie  écrite  dans  le  même  ton.  Or,  pour  qu'il  en  soit 
ainsi,  si  le  cliant  est  dans  la  partie  supérieure,  la  voix  (jui  rac- 
compagnera devra  faire  entendre  l'octave  de  la  première  e!  de  la 
dernière  note.  Si  le  cliant  est  dans  la  partie  grave,  la  voix  supé- 
rieure, qui  fera  le  contrepoint,  pourra  faire  entendre  sur  la 
première  note  ou  la  quinte,  ou  Toctave,  parce  <iue  ces  deux 
accords  ont  la  propriété  de  donner  le  sentiment  du  ton.  C'est 
pour  cela  que  ces  accords  sont  appelés  consonnances  parfaites. 
On  ne  termine  jamais  que  par  l'octave,  parce  que  cet  accord  est 
le  seul  qui  ait  la  propriété  de  conclusion. 

On  ne  commence  dans  aucun  cas  par  la  tierce  ni  par  la  sixte, 
parce  que  ces  accords  ne  donnent  qu'un  sentiment  vague  de  la 
tonalité  :  iit,  mi,  par  exemple,  ou  mi,  ut,  appartiennent  aussi 
bien  au  ton  de  la,  mode  mineur,  qu'au  ton  A'ut.  C'est  pour  cela 
que  ces  accords  sont  appelés  consonnances  imparfaites.  On  ne 
termine  jamais  par  ces  mêmes  accords,  parce  que,  d'une  part, 
ils  n'ont  pas  le  caractère  de  la  conclusion,  et  que,  d'autre  part, 
ils  peuvent  donner  la  sensation  d'un  autre  ton  que  celui  de  la 
mélodie. 

La  note  sensible  doit  toujours  accompagner  ravant-dernière 
note,  parce  qu'elle  fait  entendre  une  harmonie  (|ui  a  de  la  ten- 
dance vers  la  conclusion  à  la  toni(|iie. 

On  ne  peut  faire  deux  quintes  successives  en  montant  («u  des- 
cendant d'un  degré,  parce  (|iie  la  quinte  donnant  le  sentiment 
énergique  du  ton,  deux  quintes  immédiates  feraient  entendre 
deux  tons  ditTérents.  sans  rnpport  de  liaison  entre  eux.  l'ar  le 
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même  molif,  deux  tierces  majeures  sont  bannies  du  contrepoint 
par  mouvement  conjoint  ascendant  ou  descendant,  car  deux 
tierces  semblables  appartiennent  nécessairement  à  deux  tons 
étrangers  l'un  à  Tautre. 

Deux  octaves  consécutives  ne  sont  point  admises,  parce  que 
cet  accord  est  le  moins  harmonieux;  or,  riiarmonie  étant  le  but, 
ce  serait  s'en  écarter  que  de  multiplier  l'emploi  de  l'intervalle 
qui  en  est  dépourvu. 

La  quarte  est  bannie  des  combinaisons  du  contrepoint, 
parce  que,  d'une  part,  elle  est  essentiellement  dépourvue  du 
sentiment  de  repos,  et  d'autre  part,  parce  que  son  harmonie  est 
incertaine  et  vague.  Elle  n'accuse  pas  la  tonalité  comme  la  quinte 
et  l'octave,  et  elle  ne  donne  pas  le  sentiment  du  mode  comme  la 
tierce  et  la  sixte. 

Ces  règles  étant  posées,  on  en  voit  l'application  dans  les  exem- 
ples suivants  : 
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Après  la  composition  à  deux  voix  d'une  noie  contre  une  note, 
la  plus  simple  est  celle  d'une  voix  qui  lait  entendre  deux  notes 
pendant  (jue  l'autre  n'en  chante  qu'une  seule.  De  ces  deux  notes, 
la  première  doit  toujours  être  une  consonnance,  la  seconde  peut 
être  une  dissonance,  comme  noie  de  passage;  mais  toute  note 
de  celte  espèce  doit  descendre  ou  monter  par  mouvements  con- 
joints. On  appelle  ce  genre  de  composition  conlrepoinl  simple 
(le  deuxième  espèce. 

Les  règles  du  conlrepoinl  de  première  espèce  pour  le  com- 
mencement et  la  fin,  ainsi  que  pour  la  succession  des  conson- 
nances,  sont  applicables  non-seulement  à  la  seconde  espèce, 
mais  à  toutes  les  autres. 

L'objet  de  ce  contrepoint  est  de  donner  à  la  voix  qui  ac- 
compagne le  chant  donné  des  formes  élégantes,  gracieuses  et 
variées.  Pour  atteindre  ce  but,  il  faut  éviter  de  faire  exécuter 
par  la  voix  qui  fait  le  contrepoint  des  sauts  d'intervalles  de 
quarte  majeure,  de  quinte  mineure  et  de  sixte  majeure,  parce 
que  ces  intervalles  sont  d'une  exécution  difficile  pour  les  voix. 

Les  exemples  suivants  serviront  de  modèle  pour  ce  genre  de 
composition. 
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Le  contrepoint  de  troisième  espèce  est  celui  dans  le(iuel  h 
voix  qui  aceonipague  la  mélodie  l'ail  entendre  quatre  notes  pen- 
dant que  l'autre  n"en  chante  qu'une.  Les  conditions  de  ce  contre- 
point sont  de  commencer  toutes  les  mesures  par  une  conson- 
nance,  de  placer  toutes  les  dissonances  entre  deux  accords 
consonnants,  et  de  les  résoudre  par  des  mouvements  conjoints. 

Les  formes  de  la  voix  qui  fait  entendre  quatre  notes  contre 
une  doivent  être  élégantes  et  variées,  comme  on  le  peut  voir 
dans  les  exemples  sui\anls  : 
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On  a  vu  (cliap.xxiv,§2)  que  la  prolongation  d'une  noie  dans 
la  succession  de  deux  accords  doit  se  résoudre  en  descendant 
d'un  degré,  si  elle  produit  une  dissonance.  Si,  au  contraire,  il 
ne  résulte  qu'une  consonnance  de  la  prolongation,  il  est  évident 
que  celle-ci  est  libre  dans  son  mouvement.  Appliquant  ces  don- 
nées au  contrepoint,  on  en  forme  un  genre  de  combinaison 
appelé  contrepoint  syncopé  ou  contrepoint  de  quatrième 
espèce. 

L'artifice  du  contrepoint  syncopé  ne  constitue  que  des  re- 
tards de  consonnances;  car  si  la  prolongation  n'était  pas  faite, 
il  n'y  aurait  qu'un  contrepoint  de  première  espèce  ou  de  note 
contre  note,  tout  composé  de  consonnances.  Ceci  peut  se  dé- 
montrer de  la  manière  suivante.  Supposons  qu'on  ait  un  contre- 
point de  première  espèce,  par  exemple  celui-ci  : 
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Il  est  facile  de  voir  que  si  les  notes  supérieures  ne  sont  en- 
tendues qu'au  deuxième  temps  de  chaque  mesure,  au  lieu  d'être 
attaquées  en  même  temps  que  celles  de  la  partie  inférieure,  les 
harmonies  resteront  les  mêmes,  nonobstant  le  changement  de 
percussion,  ainsi  qu'on  le  voit  ici  : 
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Sij|)|)osons  mainleiiaiil  qu'iiii  lieu  de  la  demi-puiise  qui,  dans 
cet  exemple,  remplit  le  premier  temps  de  chaque  mesure,  on 
prolonge  la  durée  de  chaque  note  de  toute  la  valeur  de  la  demi- 
pause,  comme  dans  ce  qui  suit,  l'effet  sera  le  même. 
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Ces  prolongations  n'altèrent  pas,  comme  on  voit,  la  nature 
des  harmonies  qui  appartenaient  au  premier  contrepoint  de 
note  contre  note;  elles  en  retardent  seulement  l'audition,  comme 
faisaient  les  demi-pauses.  Toute  prolongation  produit  donc  un 
retardement,  et  se  résout  comme  aurait  fait  la  note  non  pro- 
longée. Il  suit  de  là  que  le  prolongement  d'une  note  n'est  que 
le  retard  d'une  autre  ;  que  la  note  retardée  doit  se  faire  entendre 
quand  le  prolongement  cesse;  enfin,  que  le  contrepoint  syn- 
copé a  pour  radical  celui  de  note  contre  note.  On  vérifie  la  régu- 
larité de  ses  successions  et  de  ses  mouvements  en  supprimant 
les  prolongations  par  la  pensée. 

Mais  s'il  en  est  ainsi,  il  est  de  toute  évidence  que  des  suc- 
cessions qui  seraient  vicieuses  dans  le  contrepoint  de  note 
contre  note  ne  s'amélioreraient  pas  par  le  retard;  ainsi  les 
successions  immédiates  de  plusieurs  quintes  et  de  plusieurs  oc- 
taves étant  bannies  des  premières  espèces  de  contrepoint,  sont 
également  mauvaises  lorsqu'elles  sont  retardées,  comme  dans 
ces  exemples  : 
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La  seule  dissonance  produite  par  la  prolongation,  dans  le 
contrepoint  à  deux  parties,  qui  soit  admissible  lorsque  le  contre- 
point est  dans  la  partie  supérieure,  est  la  septième  qui  retarde 
la  sixte  ;  et  lorsque  le  contrepoint  est  dans  la  partie  inférieure, 
la  seule  dissonance  admissible  est  la  seconde  qui  retarde  la 
tierce. 

La  quarte  n'est  bonne  que  dans  la  partie  supérieure,  lors- 
qu'elle retarde  la  tierce.  Les  exemples  suivants  font  voir  l'ap- 
plication de  ces  règles. 
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Chant  doivimé. 
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Il  est  rare  qu'une  composition  soit  conçue  de  telle  manière 
qu'un  seul  genre  de  contrepoint  simple  y  soit  employé.  La  plu- 
part des  morceaux  de  musique  offrent  des  mélanges  de  toutes  les 
combinaisons  du  contrepoint.  C'est  tantôt  une  note  contre  une, 
tantôt  deux,  trois,  quatre,  ou  davantage  ;  c'est  tantôt  un  contre- 
point syncopé,  tantôt  un  contrepoint  sans  syncope.  De  plus, 
les  notes  sont  rarement  simples  et  sans  ornements  ;  ainsi  l'on 
voit  souvent  un  point  suivi  d'une  noire  ou  de  deux  croches 
tenir  lieu  d'une  prolongation  de  blanche  d'une  mesure  sur 
l'autre  ;  une  blanche  suivie  d'un  point  qui  tient  lieu  d'une  noire 
en  complétant  la  mesure  par  une  noire  ou  par  deux  croches,  etc. 
Ces  mélanges  composent  une  cinquième  et  dernière  espèce  de 
contrepoint,  à  laquelle  on  donne  le  nom  de  contrepoint  fleuri. 

Le  contrepoint  fleuri  ne  présente  pas  les  difficultés  des  autres 
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espèces,  en  ce  qu'il  n'impose  pas  l'obligation  d'un  seul  genre  de 
combinaison  suivi  d'un  bout  à  l'autre  du  morceau;  mais  il  a  les 
siennes  propres  qui  consistent  dans  une  bonne  cadence  rbylh- 
mique,  laquelle  ne  se  peut  obtenir  que  par  une  combinaison  bien 
faite  des  diverses  espèces,  et  surtout  dans  un  bon  emploi  de  l'es- 
pèce syncopée,  avec  les  divers  ornements  qu'on  peut  y  intro- 
duire. 

Les  règles  de  chacune  des  quatre  premières  espèces  de 
contrepoint  doivent  être  observées  rigoureusement  dans  l'usage 
qu'on  fait  de  ces  espèces  par  fragments  dans  la  cinquième.  Les 
exemples  suivants  serviront  de  modèle  pour  ces  choses  comme 
pour  le  style. 
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Contrepoint. 
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Aux  conditions  du  contrepoint  simple  à  deux  parties  s'ajoute, 
dans  les  diverses  espèces  de  contrepoint  à  trois  parties,  l'obli- 
gation de  compléter,  autant  que  cela  est  possible,  l'harmonie 
consonnante  de  tierce  et  quinte,  ou  de  tierce  et  sixte.  Cette  obli- 
gation n'est  ce|)endant  pas  tellement  impérative  qu'on  ne  puisse 
s'y  soustraire  lorsqu'elle  aurait  pour  inconvénient  de  faire  des 
successions  de  quintes.  Dans  ce  cas  on  double  la  tierce  ou  l'oc- 
tave du  son  grave;  mais  dans  aucun  cas  on  ne  double  la  sixte, 
dont  riiarmonie  est  faible.  La  sixte  ne  produit  un  elTet  harmo- 
nieux que  loiS(iu'elle  est  accompagnée  de  la  tierce.  La  partie 
su|)érieurç  doit  toujours  lermitK'r  par  l'octave  de  la  basse. 
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MODÈLES   DE    CONTREPOINTS   DE   PREMIÈRE    ESPÈCE 
A   TROIS   PARTIES 

CHANT  TRANSPOSÉ  POUR  LA  COMMODITÉ  DES  VOIX. 
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Dans  le  contrepoint  de  deuxième  espèce  à  trois  parties,  une 
voix  fait  entendre  le  chant  donné,  une  autre  fait  un  contrepoini 
de  note  contre  note,  et  la  troisième  a  le  contrepoint  de  deux 
notes  contre  une,  en  sorte  qu'on  y  fait  usage  d'une  double  com- 
binaison. 
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Tout  ce  qui  a  été  dil  précédemmenl  concernant  les  notes  de 
passage  dans  le  contrepoint  de  deuxième  espèce  à  deux  voix 
est  applicable  à  la  même  espèce  à  trois;  mais  il  est  une  double 
considération  relative  à  la  nature  des  intervalles  que  peuvent 
former  les  parties  entre  elles,  laquelle  ne  doit  pas  être  perdue 
de  vue,  à  savoir,  qu'une  voix  qui  ferait  entendre  la  quinte  de 
la  note  grave,  et  une  autre  la  sixte,  seraient  toutes  deux  en  rela- 
tions de  consonnance  à  l'égard  de  la  voix  grave,  mais  forme- 
raient entre  elles  une  dissonance  de  seconde,  car  la  quinte  et  la 
sixte  sont  précisément  à  cet  intervalle  l'une  de  l'autre.  Or,  Thar- 
monie  du  contrepoint  doit  être  consonnante  :  les  dissonances 
n'y  peuvent  exister  que  comme  notes  de  passage,  ou  comme 
résultats  de  prolongation  :  on  ne  devra  donc  pas  écrire  dans  ce 
genre  de  composition  des  passages  tels  que  celui-ci  : 
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Parles  mêmes  motifs,  lors(|u'unc  note  de  passage  l'ail  un  saut, 
il  ne  sullit  i)as  qu'elle  soit  consonnante  à  Tégard  de  la  voix 
grave;  elle  doit  l'être  aussi  dans  son  ra|)p(>rl  liarmonique  avec 
la  Iroisième  voix.  On  n'écrira  donc  pas  comme  dans  ce  passage  : 
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Les  modèles  suivants  iiuli(|ueroiil  coiiinieiit  (loi\eiit  être  écrits 
•les  ronfrepoiiits  de  celte  esi)èce. 
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Le  contrepoint  de  troisième  espèce  à  trois  parties  peut  donner 
lieu  à  deux  systèmes  de  combinaison.  Dans  le  premier  de  ces 
systèmes  une  des  voix  a  le  chant,  une  autre  fait  un  contrepoint 
de  quatre  notes  contre  une,  et  la  troisième  en  fait  un  de  note 
conire  note  avec  le  chant  donné.  Le  deuxième  système  consiste 
à  mettre  le  chant  dans  une  partie,  le  contrepoint  de  quatre 
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notes  dans  une  autre,  el  un  contrepoint  de  deux  notes  contre 
une  dans  la  troisième.  Pour  abréger,  je  ne  donnerai  qu'un 
exemple  de  chacun  de  ces  systèmes  : 

PREMIER    SYSTÈME. 
DL  CONTREPOINT  DE  TROISIÈME  ESPÈCE  .\  TROIS  PARTIES 
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DEUXIEME    SYSTEME. 


Chant  transposé. 
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On  sait  que  la  quarte  est  une  consonnauce  dont  les  qualités 
luirnioniques  sont  inférieures  aux  autres  intervalles  eonsonuanls. 
Lorsque,  par  la  prolongation,  elle  retarde  la  tiereed'un  accord 
parfait  complet,  la  note  qui  forme  Tintervalle  de  (juarte  contre 
la  basse  devient  une  dissonance,  parce  qu'elle  heurte  en  seconde 
la  quinte  de  l'accord  :  or,  comme  dissonance,  elle  doit  se  ré- 
soudre en  descendant  d'un  degré.  C'est  ce  qui  se  voit  à  chaque 
instant  dans  le  contrepoint  de  quatrième  espèce  à  trois  parties. 

On  comprend  facilement  qu'une  note  retardée  par  la  prolon- 
gation d'une  autre  dans  la  partie  qui  fait  la  syncope,  ne  peut  pas 
être  attaquée  par  une  autre  partie  supérieure  pendant  le  retard, 
car  il  en  résulterait  une  dissonance  de  septième  qui  ferait  une 
fausse  résolution  sur  Toctave,  ainsi  qu'on  peut  le  voir  dans 
l'exemple  suivant.  Mais  si  la  partie  qui  syncope  retarde  Toctave 
de  la  note  entendue  dans  la  partie  grave,  il  en  résulte  une  dis- 
sonance de  neuvième  qui  se  résout  sur  l'octave,  et  qui  est  d'un 
bon  effet,  comme  on  peut  le  voir  dans  l'exemple  n"  2. 

1.  2.       ^-^. 
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Le  contrepoint  syncopé  à  trois  parties  peut  se  combiner  de 
trois  manières  différentes  Dans  le  premier  système,  il  est  formé 
par  une  voix  qui  fait  entendre  le  chant  donné,  par  une  autre  qui 
fait  la  syncope  et  par  une  troisième  qui  accompagne  par  un 
contrepoint  de  note  contre  note.  Le  deuxième  système  consiste 
à  faire  accompagner  la  partie  qui  syncope  i)ar  une  autre  qui  fait 
deux  notes  contre  une  avec  le  chant  doimé.  Enfin,  dans  le  troi- 
sième système,  la  partie  qui  syncope  est  accompagnée  par  une 
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autre  qui  fait  quatre  notes  contre  une  avec  le  chant.  Pour  abré- 
ger, je  ne  donnerai  qu'un  exemple  de  ciiacune  de  ces  combi- 
naisons. 

PREMIER    SYSTÈME. 
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DEUXIÈME    SYSTÈME. 


Chaimt  donné. 
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TROISIÈME    SYSTÈME. 


Contrepoint. 
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Le  contrepoinl  fleuri  à  trois  parties  est  susceptible  de  deux 
formes.  La  première  consiste  à  donner  le  chant  à  une  voix,  à 
placer  le  contrepoint  fleuri  à  une  autre,  et  à  accompagner  ce 
contrepoint  par  une  troisième  partie  qui  fait  note  contre  note 
avec  léchant  donné.  Dans  le  deuxième  système,  deux  voix  font 
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le  coiilrepoiiil  fleuri  sur  le  cliiuil  domié.  L'élégance  de  ce 
genre  de  conlrepoinl  consiste  dans  les  alternatives  de  mouve- 
ment et  de  repos  entre  les  deux  parties  qui  font  le  contrepoint 
fleuri.  Pour  abréger,  je  ne  donnerai  (lu'un  exemple  de  chacune 
de  ces  formes. 
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deuxième  forme. 
Contrepoint. 
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Chant  donné. 
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L'harmonie  du  contrepoint  à  quatre  parties  peut  et  doit 
toujours  être  complète,  car  elle  ne  se  compose  que  d'accords 
composés  de  tierce  et  quinte,  ou  de  tierce  et  sixte  ;  ou,  enfin,  des 
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retards  de  ces  harmonies.  La  quatrième  partie  fait  entendre 
l'octave  d'une  des  notes  des  accords. 

Dans  le  redoublement  des  notes  des  accords,  on  doit  éviter 
autant  que  possible  l'unisson,  surtout  entre  les  voix  supérieures, 
parce  que  non-seulement  l'harmonie  en  est  affaiblie,  mais  aussi 
parce  qu'il  en  résulte  de  l'incertitude  concernant  le  mouvement 
des  voix  à  l'audition. 

La  plénitude  de  l'harmonie  couvre  les  défauts  de  certaines 
successions  dans  le  contrepoint  à  quatre  parties  ;  c'est  pour- 
quoi deux  quintes  immédiates,  par  mouvement  contraire,  y  sont 
admissibles. 

L'échange  des  intervalles  entre  les  voix  étant  un  moyen  de 
variété,  on  doit  éviter  de  faire  plus  de  deux  tierces  consécu- 
tives par  les  mêmes  voix,  et  dans  aucun  cas  on  ne  doit  faire 
deux  sixtes. 

Toutes  les  observations  faites  précédemment  sur  les  mouve- 
ments des  voix  dans  la  succession  des  intervalles  du  contrepoint 
à  deux  ou  à  trois  parties  sont  applicables  au  contrepoint  à 
quatre  voix. 

Les  exemples  suivants  serviront  de  modèles  pour  les  trois 
premières  espèces  de  contrepoint  à  quatre  parties  : 

CONTREPOINT    DE    PREMIÈRE    ESPÈCE. 
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CONTREPOINT    DE    DEUXIÈME    ESPÈCE. 


Contrepoint. 


Chant  donnk 
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COMREPOIXT     DE    TROISIÈME    ESPÈCE. 
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On  se  rappelle  que  le  contrepoint  syncopé  représente  celui 
de  note  contre  note  retardé  dans  un  de  ses  intervalles;  on  vient 
de  voir  aussi  que  ce  même  contrepoint  de  note  contre  note  à 
quatre  parties  doit  toujours  contenir  l'harmonie  complète  :  il 
suit  de  là  que  le  contrepoint  syncopé  qui  le  représente  doit 
avoir  aussi  Tharmonie  pleine,  soit  que  la  prolongation  produise 
des  dissonances,  soit  qu'elle  ne  donne  que  des  consonnances. 
Dans  ce  dernier  cas,  si  l'iiarmonie  ne  peut  être  complète  au 
temps  fort,  ou  premi(M'  tom|)s  de  la  mesure,  elle  doit  IV'Irc  an 
second  temps. 


DU  CONTREPOINT  SIMPLE. 


209 


On  a  vu  que  si  le  relard  produit  une  dissonance,  celle-ci  se 
résout  par  le  seul  mouvement  de  la  voix  qui  syncope,  et  que 
rharmonie  consonnante  qui  lui  succède  est  telle  qu'elle  serait 
s'il  n'y  eût  pas  eu  de  syncope.  Mais  dans  la  réunion  du  contre- 
point syncopé  aux  autres  espèces,  il  peut  arriver  que  le  mouve- 
ment des  voix  conduise  à  une  autre  harmonie  que  celle  à  qui 
semble  appartenir  le  retard,  bien  que  la  réunion  de  la  disso- 
nance se  fasse  régulièrement  par  la  voix  qui  syncope. 
EXEMPLES. 

Résolution  naturelle.      Résolution  évitée.  Résolution  naturelle. 
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Résolution  évitée.    Résolution  naturelle.  Résolution  évitée 
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Le  contrepoint  syncopé  peut  se  présenter  sous  quatre  formes, 
à  savoir  :  1"  Lorsqu'il  est  accompagné  par  les  autres  parties 
eu  note  contre  note  avec  le  chant  donné;  2»  lorsqu'une  des 
parties  fait  deux  notes  contre  une;  3»  lorsqu'une  des  parties  fait 
(lualre  notes  contre  une;  i"  lorsque  la  seconde  et  la  troisième 
espèce  sont  réunies.  Pour  abréger,  je  ne  donne  ici  qu'un  exemple 
de  la  première  forme  et  un  de  la  quatrième. 

PREMIÈRE    FORME. 
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Le  contrepoint  fleuri  à  quatre  parties  est  susceptible  de  trois 
formes,  à  savoir,  celle  dans  laquelle  une  seule  voix  chante  le 
mélange  de  toutes  les  espèces,  celle  dans  laquelle  deux  parties 
ont  ce  mélange,  et  enfin  celle  où  trois  parties  font  le  contrepoint 
tleuri  sur  le  chant  donné.  Pour  abréger,  je  ne  donnerai  qu'un 
exemple  de  cette  dernière  forme. 
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Toute  harmonie,  quelle  que  soit  la  forme  du  contrepoint, 
peut  être  complète  à  quatre  parties.  .Néanmoins,  par  le  moyen 
du  redoublement  des  diverses  notes  des  accords,  soit  à  l'octave, 
soit  à  l'unisson,  il  est  possible  d'écrire  avec  correction  à  cinq, 
à  six,  à  sept,  et  même  à  huit  parties,  pourvu  que  l'on  évite  avec 
soin  les  successions  immédiates  de  quintes  et  d'octave.  Ces  corn  - 

10 
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binaisons  étaient  autrefois  en  usage,  particulièrement  dans  la 
musique  d'église  ;  mais  la  musique  moderne,  plus  simple  dans  sa 
contexlure,  n'exige  pas  que  l'art  d'écrire  soit  poussé  au  delà 
de  quatre  parties;  c'est  pourquoi  l'exposé  des  règles  du  contre- 
point simple  données  dans  ce  qui  précède,  paraît  suffisant. 


CHAPITRE  XXVIII 


nu   L,-iuiT.%Tio:v    i:t    du   cai^oiv. 


Parvenu  à  la  connaissance  complète  du  contrepoint  simple, 
on  ne  tarde  pas  à  voir  que  renctialnement  des  phrases  harmo- 
niques conduit  souvent  à  imiter,  même  sans  dessein,  certaines 
formes  d'une  partie  chantante  par  une  autre.  Cette  faculté  d'imi- 
tation est,  par  la  variété  inépuisable  de  ses  formes,  une  source 
féconde  d'eiïets  musicaux. 

L'imitation  peut  être  divisée  en  trois  genres  principaux  :  le 
premier  est  V imitation  proprement  dite,  qui  peut  être  inter- 
rompue lorsque  le  développement  de  la  composition  l'exige  ;  le 
second,  où  l'on  s'impose  l'obligation  de  continuer  l'imitation 
exacte  jusqu'au  bout,  est  appelé  canon;  enlîn  le  troisième,  qui 
est  périodi(iue,  prend  le  nom  de  fufiue. 

Les  phrases  courtes  et  rapides  produisent  plus  d'etlet  dans 
l'imitation  que  celles  dont  le  développement  est  plus  grand. 
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Voici  un  exemple  d'imitation  de  celle  espèce  : 


^^ 


^ 


t 


4^ 


-Iszzs 


Il  est  des  phrases  dont  l'imitation  doit  se  faire  à  la  seconde 
inférieure  ou  supérieure,  d'autres  à  la  tierce,  à  la  quarte,  à  la 
quinte,  etc.,  etc.  On  comprend  en  effet  qu'il  peut  y  avoir  autant 
de  manières  d'imiter  qu'il  y  a  d'intervalles  dans  l'étendue  de 
l'octave.  En  voici  quelques  exemples  : 


t.  Imitation  à  la  seconde  supérieure. 
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2.  Imitation  à  la  tierce  inférieure 


^B 


S 


^t 


^ 


:^=^ri 


i^^i 


■■^^1=^^ 


Ê^ 


3.  Imitation  à  la  quarle  inférieure. 
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4.  Imilalion  à  la  quinte  inlérieuie. 
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6.  Imitation  à  la  sixte  supérieure. 
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6.  Imitation  à  1  octave. 


S^I^^^É^ 


Il  est  des  phrases  qui  ne  se  prêtent  qu'à  rimitation  à  deux 
voix  :  d'autres  en  admettent  davantage.  Celles-ci  sont  ordi- 
nairement resserrées  dans  un  petit  nombre  de  mesures. 

Si  l'imitation  à  trois  ou  à  quatre  parties  est  à  l'octave,  ou  si 
elle  a  lieu  de  quinte  en  quinte  ou  de  quarte  en  quarte,  elle  peut 
commencer  à  toutes  les  voix  à  des  distances  égaies  (voyez  les 
exemples  l  et  2  suivants);  mais  si  cette  imitation  se  fait  alter- 
nativement à  la  quinte  et  à  la  quarte,  quel  que  soit  le  sujet,  il 
doit  y  avoir  entre  la  seconde  et  la  troisième  entrée  une  ou  deux 
mesures  de  plus  qu'entre  la  première  et  la  seconde  (voyez 
Texemple  5).  Cette  règle  est  basée  sur  l'inégale  division  de  Poc- 
tave  en  une  quinte  et  une  quarte. 

10. 
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F.orsque  l;i  ii.iliiic  de  lu  plirasc  le  permet,  rimilalioii  se  fait 
(|uel(|uefois  allenialiv(!nient  par  mouvement  contraire  et  sem- 
blable, comme  on  le  voit  dans  cet  exemple. 
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Ainsi  qu'on  l'a  vu  précédemment,  l'imitation  continue  prend 
le  nom  de  canon.  Ce  mot,  qui  signifie  règle,  lui  est  appliqué 
parce  que  la  fantaisie  du  compositeur  est  limitée  par  l'obligation 
de  n'imaginer  que  des  cliants  susceptibles  d'une  imitation  non 
interrompue,  et  parce  que  celte  imitation  est  soumise  à  trois 
règles  sévères,  dont  voici  l'énoncé  : 

\°  Imiter  exactement  les  mouvements  et  les  successions  d'in- 
tervalles dans  la  résolution  du  canon. 

2"  Donner  aux  parties  qui  résolvent  le  canon  les  mêmes  va- 
leurs de  notes  et  la  même  étendue  de  repos  que  ce  qui  se  trouve 
dans  le  sujet. 

5»  Ne  faire  de  repos  à  une  voix  qu'après  l'entrée  de  l'autre. 

Le  canon,  riche  de  toutes  les  variétés  qu'on  remarque  dans 
rimilation,  en  a  aussi  qui  lui  sont  propres.  Comme  Timilation, 
il  peut  avoir  sa  résolution  à  l'unisson,  à  la  seconde,  à  la  tierce, 
à  la  quarte,  à  la  quinte,  à  la  sixte,  à  la  septième  et  à  l'octave 
inférieures  ou  supérieures. 

Le  canon  le  plus  agréable,  celui  dont  on  fait  le  plus  d'usage 
dans  la  musique  n)oderiie .  est  le  canon  à  l'unisson  ou  à 
l'octave. 
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En  voici  un  exemple  : 
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Dans  la  tonalité  de  la  musique  moderne,  le  canon  étant  à  la 
quinte  ou  à  la  quarte,  deux  tons  différents  se  feraient  entendre  à  la 
fois  si  la  partie  qui  fait  Timilation  avait  exactement  les  mêmes 
intervalles  que  le  sujet,  car  la  note  sensible  et  le  quatrième 
degré  ne  laissant  aucun  doute  sur  le  ton,  il  est  évident  que  la 
partie  qui  résoudrait  le  canon  aurait  aussi  sa  note  sensible  et  son 
quatrième  degré  :  or,  ce  combat  continuel  de  deux  tons  différents 
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serait  fatigant  pour  l'audileur.  On  en  évite  le  mauvais  etîet  en 
faisant  une  altération  d'un  demi-ton  dans  la  résolution  du  canon 
toutes  les  fois  que  cela  est  nécessaire,  pour  ne  pas  sortir  de  la 
modulation  principale.  Cette  altération  se  fait  en  ajoutant  un 
dièse  ou  en  supprimant  un  bémol  lorsque  le  canon  est  à  la  quarte 
supérieure  ou  à  la  quinte  inférieure,  et  en  supprimant  un  dièse 
ou  en  ajoutant  un  bémol,  lorsqu'il  est  à  la  quinte  supérieure  ou 
à  la  quarte  inférieure.  Voici  un  exemple  d'un  canon  résolu 
par  des  altérations  de  ce  genre  :  elles  sont  indiquées  par  un 
astérisque. 

CANOIV    A    LA    QUINTE    INFÉRIEURE. 
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Les  canons  qu'on  vient  de  voir  ont  une  terminaison  :  il  en 
est  qui  recommencent  à  volonté,  n'ont  pas  de  fin  obligée  et  sont 
appelés  canons  perpétuels.  Les  canons  perpétuels  ne  diffèrent 
des  autres  que  par  les  derni«M'es  mesures  qui  doivent  être  dis- 
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posées  (le  manière  que  le  canon  puisse  recommencer  par  une 
voix,  pendant  que  Taulre  acliève  sa  résolution.  En  voici  un 
exemple  : 
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Le  canon  à  trois  voix  est  conçu  de  la  même  manière  que  le 
canon  à  deux,  mais  il  offre  la  difficulté  de  disposer  le  sujet  de 
manière  qu'il  puisse  être  résolu  par  deux  parties  au  lieu  d'une, 
surtout  lorsqu'il  est  alternativement  à  la  quinte  et  à  la  quarte. 
Le  canon  le  plus  facile,  et  en  même  temps  celui  dont  l'usage  est 
plus  fréquent  dans  la  musique  moderne,  est  le  canon  à  l'unisson. 
La  manière  de  le  construire  consiste  à  imaginer  une  phrase  de 
chant  de  quatre,  six  ou  huit  mesures.  Cela  fait,  on  lui  donne, 
dans  les  autres  voix,  un  accompagnement  qu'on  rend  chantant 
autant  que  possihle,  et  l'on  met  le  tout  en  partition,  comme  on 
ferait  pour  un  trio  ordinaire.  L'exemple  suivant  offre  un  mo- 
dèle pour  cette  opération  préliminaire  de  la  construction  d'un 
canon  à  l'unisson  et  à  trois  parties. 
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Andanteconmoto. 
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Lorsqu'on  a  vérifié  par  celle  opéralion  la  régularilé  de  l'har- 
monie, on  écrit  le  chant  seul,  auquel  on  fait  succéder  l'accom- 
pagnement de  la  seconde  partie,  puis  celui  de  la  troisième,  el 
l'on  fait  entrer  ces  parties  en  canon,  comme  dans  l'exemple  sui- 
vant : 
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Les  trois  voix  chantent  ainsi  tour  à  tour  les  trois  parties 
de  ce  chant  combiné  en  harmonie,  et  forment  un  canon  per- 
pétuel. 

Les  procédés  pour  la  construction  d'un  canon  du  même  genre 
à  quatre  parties  sont  les  mêmes;  les  quatre  parties  se  mettent 
d'abord  en  partition,  pour  régler  l'harmonie;  puis  le  canon  se 
déploie  en  faisant  les  entrées  successives. 

Les  canons  qui  se  résolvent  à  la  quarte  supérieure  ou  infé- 
rieure par  une  des  voix  et  à  l'octave  par  l'autre,  sont  d'une  con- 
struction plus  difficile  :  comme  dans  l'imitation  du  même  genre, 
les  entrées  des  diverses  voix  se  font  à  des  distajices  inégales, 
c'est-à-dire  que  si  la  deuxième  voix  imite  la  première,  à  la  dis- 
lance d'une  mesure,  la  deuxième  imitera  la  seconde  à  deux  me- 
sures d'intervalle,  ou  si  la  deuxième  voix  imite  la  première  à 
la  dislance  de  deux  mesures,  la  troisième  imitera  la  seconde  à 
quatre  mesures  d'intervalle.  Les  canons  de  celle  espèce  sont 
moins  harmonieux  que  les  canons  à  l'unisson  ou  à  l'octave, 
parce  qu'on  est  obligé  d'y  employer  beaucoup  de  redoublements 
d'intervalles.  En  voici  un  exemple  : 
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La  construction  des  canons  de  celte  espèce  à  quatre  voix  se 
fait  par  les  mêmes  principes  :  mais  il  est  bon  de  remarquer  que 
rentrée  de  la  quatrième  voix  se  trouve  naturellement  à  la  même 
distance  de  l'entrée  de  la  troisième,  que  la  seconde  de  la  pre- 
mière. 

Dans  la  composition  des  canons  dont  la  résolution  se  fait  de 
quinte  en  quinte,  on  est  contraint  à  altérer  les  intervalles  dans 
les  voix  qui  les  résolvent,  afin  d'éviter  des  modulations  trop 
éloignées  du  ton  primitif.  Ces  altérations  consistent  dans  le 
changement  des  intervalles  majeurs  en  mineurs,  et  des  mineurs 
en  majeurs.  Cette  espèce  de  canon  a  l'inconvénient  de  ne  pas 
déterminer  assez  le  caractère  du  ton  :  elle  appartient  à  la  tonalité 
moderne,  et  admet  conséquemment  les  dissonances  naturelles 
sans  préparation.  En  voici  un  exemple  : 
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Les  canons  à  qnalre  voix  de  celle  espèce  se  fonl  de  la  même 
manière  ;  mais  leur  conslrnclion  offre  de  plus  grandes  difïicullés. 
Il  est  toutefois  un  autre  système  de  composition  des  canons  à 
quatre  parties  dont  la  résolution  se  fait  alternativement  à  la 
quinte  el  à  l'octave,  ou  de  quinte  en  quinte  :  il  consiste  à  réunir 
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deux  thèmes  différents  dont  chacun  est  un  canon  à  deux  voix, 
et  à  les  combiner  de  manière  à  ce  que  ces  deux  canons  forment 
un  double  canon  à  quatre  voix.  Pour  faire  un  canon  de  cette 
espèce,  il  faut  que  la  résolution  de  chacun  des  canons  soit  à 
l'octave,  et  si  le  premier  thème  commence  par  la  tonique,  il 
faut  que  le  second  commence  par  la  dominante.  Voici  l'exemple 
du  commencement  d'un  canon  composé  dans  ce  système  : 
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Dans  l'ancienne  musique,  on  faisait  usage  de  beaucoup  d'au- 
tres formes  de  canons,  soit  par  mouvement  contraire,  soit  par 
augmentation  ou  diminution  de  la  valeur  des  notes,  etc.  ;  mais 
ces  recherches,  plus  curieuses  qu'utiles  dans  l'effet  de  la  musique, 
ont  été  abandonnées  par  les  compositeurs  de  l'époque  actuelle. 


CHAPITRE  XXIX 
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Composer  un  morceau  de  musique  de  telle  sorte  que,  non- 
seulement  les  différentes  parties  ou  voix  qui  s'y  font  entendre 
produisent  une  harmonie  satisfaisante  en  Tétat  où  le  musicien 
les  a  disposées,  mais  qu'elles  puissent  produire  un  effet  égale- 
ment harmonieux  lorsque  ce  qui  était  écrit  pour  les  voix  supé- 
rieures est  transporté  aux  voix  graves,  et  réciproquement,  c'est 
faire  un  contrepoint  double,  parce  que  le  compositeur,  en  écri- 
vant un  morceau  de  ce  genre,  est  préoccupé  d'une  double  com- 
binaison. On  comprend  d'après  cela  que  le  contrepoint  double 
est  basé  sur  le  renversement  de  l'harmonie. 

Il  y  avait  autrefois  différents  modes  de  renversement  dans  les 
contrepoints  doubles;  l'un  d'eux  consistait  à  transporter  à 
l'octave  grave  ce  qui  était  à  l'octave  supérieure,  et  réciproque- 
ment; opération  à  laquelle  on  a  donné  le  nom  de  contrepoint 
double  a  l'octave.  Les  autres  systèmes  de  contrepoints  doubles 
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admettaient  le  renversement  à  la  dixième,  c'est-à-dire  à  l'octave 
de  la  tierce,  et  à  la  douzième,  ou  à  Toctave  de  la  quinte  :  on  les 
appelait  contrepoints  doubles  à  la  dixième  et  à  la  douzième . 
De  tout  cela,  on  n'a  conservé  dans  la  musique  moderne  que  le 
contrepoint  double  à  l'octave,  parce  que  les  autres  ont  l'incon- 
vénient de  ne  donner  qu'un  sentiment  vague  de  la  tonalité. 

Un  chant  étant  donné  pour  la  composition  d'un  contrepoint 
double  à  l'octave,  il  importe  peu  qu'on  fasse  ce  contrepoint  à 
la  voix  inférieure  ou  supérieure,  puisqu'il  est  destiné  à  être  ren- 
versé; mais  il  faut  s'assurer  de  la  possibilité  du  renversement, 
et  pour  y  parvenir,  il  faut  avoir  égard  aux  données  suivantes  : 
1«  Tout  intervalle  produit,  par  le  renversement,  un  intervalle 
de  sa  nature;  ainsi,  les  consonnances  produisent  des  conson- 
iiances  et  les  dissonances  des  dissonances.  En  effet,  on  a  vu, 
dans  l'exposé  de  la  théorie  de  l'harmonie,  que  la  tierce  produit 
la  sixte,  la  quarte  produit  la  quinte,  la  quinte  donne  naissance 
à  la  quarte  et  la  sixte  à  la  tierce.  Quant  aux  dissonances,  le  ren- 
versement de  la  seconde  produit  la  septième,  et  celui  de  la  sep- 
tième, la  seconde. 

2"  Mais  la  quarte  est  une  consonnance  faible  et  d'un  effet  peu 
agréable  :  elle  n'est  admise  dans  le  contrepoint  que  par  syn- 
cope, c'est-à-dire  comme  retard  de  la  tierce;  la  raison  en  a  été 
expliquée  précédemment.  Il  suit  de  là  qu'on  ne  doit  pas  em- 
ployer la  quinte  dans  le  contrepoint,  pour  ne  pas  avoir  la 
quarte  au  renversement;  à  moins  que  ce  ne  soit  par  syncope  et 
comme  retardant  la  sixte;  ce  qui  donne  au  renversement  la 
quarte  retardant  la  tierce. 

5"  La  seconde  et  la  septième,  en  leur  qualité  de  dissonances, 
sont  soumises  à  la  règle  qui  ne  les  admet  que  comme  des  retards 
de  consonnances,  en  sorte  que  la  règle  étant  suivie  pour  l'une, 
l'effet  de  l'autre  est  bon  au  renversement. 

4»  La  neuvième,  n'étant  que  le  redoublement  de  la  seconde, 
ne  peut  être  employée  dans  le  contrepoint  à  l'octave,  car  le 
renversement  produirait  une  septième  qui  se  résoudrait  par  la 
basse,  ce  qui,  comme  on  sait,  est  inadmissible. 

l)"  On  ne  doit  pas  croiser  les  voix,  car  il  est  évident  (ju'il  n'y 
aurait  pas  de  renversement  possible  d'une  semblable  disposition. 
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et  que  les  intervalles  resteraient  les  mêmes  au  nionieiit  du  croi- 
sement, soit  que  le  contrepoint  fût  au-dessus,  soit  ([u"il  fût  à  la 
basse. 

6*^  Et  enfin,  le  contrepoint  ne  doit  pas  parcourir  une  échelle 
trop  étendue,  car  il  en  pourrait  résulter  un  croisement  de  voix, 
au  renversement,  qui  rendrait  celui-ci  illusoire. 

Telles  sont  les  règles  auxquelles  il  faut  avoir  égard  pour  com- 
poser un  bon  contrepoint  double  à  l'octave  :  on  en  verra  l'ap- 
|ilication  dans  les  exemples  suivants  : 
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En  appliquant  les  principes  du  conlrepoinl  double  à  l'imita- 
tion, on  lui  donne  de  la  variété  et  de  l'éléganee,  ainsi  que  le  dé- 
montre l'exemple  suivant.  On  verra  plus  loin  les  avantages  qu'on 
peut  tirer  de  cette  manière  de  traiter  l'imitation. 
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Le  contrepoint  double  à  trois  ou  à  quatre  voix  a  pour  con- 
dition première  de  pouvoir  se  renverser  autant  de  fois  qu"il  y  a 
de  parties;  d'où  il  suit  qu'il  ne  suffit  pas  que  le  choix  des  inter- 
valles soit  bien  fait  entre  la  basse  et  chacune  des  autres  parties, 
mais  que  ce  choix  doit  être  également  bon  entre  les  voix  supé- 
rieures, car  chacune  d'elles  doit  servir  de  basse  à  son  tour.  Les 
règles  du  contrepoint  à  l'octave  à  deux  voix  sont  donc  applica- 
bles à  celui-ci,  tant  à  l'égard  de  la  basse  que  relativement  aux 
parties  supérieures  entre  elles.  Toute  autre  dissonance  que  la 
seconde  ou  la  septième  n'y  doit  pas  être  admise.  On  ne  peut  y 
faire  usage  de  riiarmonie  de  tierce  et  quinte,  car  on  sait  que  la 
(juiiite  engendre  la  quarte  par  le  renversement.  On  doit  y  rejeter 
aussi  celle  de  tierce  et  sixte,  car  la  tierce  et  la  sixte  de  la  noie 
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grave  forment  entre  elles  une  quinte  ou  une  quarte,  et  il  en 
résulterait  une  harmonie  de  quarte  et  sixte  à  l'un  des  renverse- 
ments. 

On  voit  que  l'harmonie,  étant  bornée  à  un  très-petit  nombre 
d'intervalles,  doit  être  souvent  nue  et  pauvre.  Cet  inconvénient, 
inséparable  du  genre,  se  corrige  par  l'élégance  du  mouvement 
des  voix,  les  repos,  les  rentrées,  les  imitations,  enfin  par  tout 
ce  qui  peut  détourner  l'attention  de  l'oreille  et  lui  faire  oublier  le 
défaut  de  plénitude  dans  l'harmonie. 

Il  est  bon  de  remarquer  que  l'impossibilité  de  bien  finir  le 
contrepoint,  en  le  renversant  jusqu'au  bout,  fait  admettre  à  la 
fin  les  changements  nécessaires  pour  obtenir  une  bonne  termi- 
naison. 


EXEMPLE    d'un    CONTREPOINT    DOUBLE    A    TROIS    VOIX 
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Lorsque  la  composition  rfost  point  établie  sur  un  chant  donné, 
l'imaginaiion^  |)lus  libre,  peut  flonner  un  tour  plus  élégant  au 
niouveincnl  des  voix  :  c(da  se  r<'niariiue  parlii  ulièreineiil   dans 
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I(!S  iinilalions  en  coiilrcpoinl  double,  ninsi  qu'on  le  voit  dans  les 
exemples  suivants  : 
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L'js  intervalles  admissibles  dans  le  contrepoint  double  à 
(juatre  parties  étant  les  mêmes  que  dans  le  contrepoint  à  trois, 
il  paraît  inutile  d'en  donner  des  exemples. 


CHAPITRE  XXX 
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On  a  vu  précédeniineiil  que  In  fu(/He  esl  une  iniiliilioii  pério- 
clique.  Son  nom  lui  a  élé  donné  parce  que,  dans  une  composition 
de  celte  espèce,  les  parties  semblent  s'éviter,  se  fuir;  d'où  est 
venu  le  nom  de  fuga  {fuite). 

Moins  libre  que  rimilation  simple,  moins  rigoureuse  que  le 
canon,  la  fugue  imite  périodiquement  une  certaine  plirase  appelée 
sujet,  qu'elle  reproduit  dans  divers  tons,  avec  certaines  modi- 
fications, et  dans  un  ordre  déterminé. 

La  condition  essentielle  du  sujet  de  la  fugue  moderne  est 
qu'il  module,  c'esl-à-dire  qu'il  aille  d'un  ton  à  un  autre.  Pour 
que  la  modulation  soit  régulière,  il  faut  (lue  le  passage  se  fasse 
entre  i\m\  Ions  qui  ont  un  ra|)port  immédiat,  comme  ut-sol,  ou 
sol-ut. 

Au  moment  où  la  voix  qui  fait  entendre  le  sujet  arrive  a  la 
flominanle,  celle-ci  se  cbange  momentanément  en  Ionique  non- 
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velle  :  une  autre  voix  coninieiice  riniitalion  dans  ce  (un  noiiveau 
et  module  en  retournant  dans  le  ton  primitif.  Cette  imilatiofi 
s'appelle  réponse. 

Mais  une  difficulté  se  présente;  car  le  sujet,  en  modulant, 
suit  une  marche  ascendante  ou  descendante  :  or,  quelle  que  soit 
la  forme  de  ce  sujet,  si  sa  marche  est  ascendante,  il  parcourt 
une  quinte;  si  la  marciie  est  descendante,  l'intervalle  |»arcouru 
est  une  quarte. 
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La  réponse  doit  être  l'imitation  du  sujet  :  donc,  si  le  sujet  va 
à  la  dominante  en  montant,  la  réponse  doit  suivre  la  même  voie 
pour  retourner  à  la  tonique;  si  le  sujet  est  descendant,  la  ré- 
ponse doit  aussi  descendre. 

Mais  la  construction  de  notre  gamme  diatonique  est  telle,  que 
la  dominante  placée  entre  la  tonique  et  son  octave,  divise  en  deux 
parties  inégales  l'octave  comprise  entre  ces  deux  points  ;  car  il  va 
une  quinte  de  la  tonique  à  la  dominante  en  montant,  et  il  n'y  a 
qu'une  quarte  de  la  dominante  à  la  tonique,  en  suivant  la  même 
direction.  Il  est  donc  é\ident  qu'une  altération  est  nécessaire 
dans  la  réponse  pour  qu'elle  ne  monte  pas  plus  haut  que  la 
tonique  à  sa  terminaison,  ou  qu'elle  ne  descende  pas  plus  has. 
si  la  direction  est  descendante.  Cette  altération  s'appelle  muta- 
tion de  la  réponse. 

Il  est  cependant  des  sujets  de  fugue  qui  ne  modulent  pas  : 
ceux-là  finissent  par  la  tonique  comme  ils  conimencent.  Il  est 
évident  que  la  réponse  d'un  tel  sujet  n'a  pas  de  modulation.  On 
donne  aux  fugues  étahlies  sur  de  tels  sujets  le  nom  de  fiKjncs 
réelles.  La  fugue  dont  le  sujet  module  de  la  toni(|ue  à  la  domi- 
nante ou  de  la  dominante  à  la  Ionique,  et  dont  la  ré'ponse  a  une 
mutation  régulière,  esl  appelée  fiu/ae  (onnlr. 
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La  iiiutalion  dans  la  réponse  d'un  sujet  de  fugue  a  pour 
ohjet  d'étendre  ou  de  resserrer  les  intervalles,  afin  de  ne  pas 
sortir  du  ton.  La  difficulté  consiste  à  savoir  laquelle  de  ces  deux 
opérations  doit  être  faite,  et  à  reconnaître  l'endroit  où  l'on  doit 
la  faire.  Pour  résoudre  ce  problème  avec  succès,  il  faut  avoir 
égard  aux  données  suivantes  : 

i°  Les  sujets  qui  modulent  de  la  tonique  à  la  dominante,  ou 
de  celle-ci  à  la  tonique,  peuvent  le  faire  de  quatre  manières  dif- 
férentes. La  première  consiste  à  aller  de  la  tonique  à  la  domi- 
nante en  montant;  la  seconde,  de  la  tonique  à  la  dominante  en 
descendant  ;  la  troisième,  de  la  dominante  à  la  tonique  en  mon- 
tant; la  quatrième,  de  la  dominante  à  la  tonique  en  descendant. 

2°  Les  sujets  qui  vont  de  la  tonique  à  la  dominante  en  mon- 
tant, ou  de  la  dominante  à  la  tonique  en  descendant,  parcourent 
une  quinte  :  il  faut  donc  resserrer  les  intervalles  dans  la  ré- 
ponse, pour  que  celle-ci  ne  sorte  pas  des  limites  de  l'octave  el 
rentre  dans  le  ton.  Les  sujets  qui  vont  de  la  tonique  à  la  domi- 
nante en  descendant,  ou  de  la  dominante  à  la  tonique  en  mon- 
tant, ne  parcourent  qu'une  quarte  ;  il  faut  donc  élargir  les 
intervalles  dans  la  réponse,  afin  que  celle-ci  atteigne  jusqu'à 
la  limite  de  l'octave. 

Cela  posé,  il  ne  s'agit  plus  que  de  trouver  l'endroit  où  la 
mutation  doit  être  faite.  Les  règles  suivantes  serviront  de 
guides  dans  cette  recherche. 

I"  Si  le  sujet  va  de  la  toni(|ue  à  la  dominante  par  un  mouve- 
ment diatonique  ascendant,  et  s'il  module  à  la  suite  de  ce  mou- 
vement, la  fugue  est  irrégnlière  et  la  niulation  se  l'ail  au  moment 
de  la  modulation. 
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2«  Mais  si  le  sujet  ne  module  pas,  la  fugue  est  réelle.  En 
général,  la  fugue  réelle  n'a  pas  de  niutalion  ;^  il  en  est  cepen- 
dant où  la  mutation  se  fait  en  répétant  la  dominante  ;  dans  ce  cas, 
il  y  a  une  deuxième  mutation  au  moment  où  la  réponse  redescend. 
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5"  Si  le  sujet  va  de  la  dominante  à  la  Ionique,  en  descendant 
par  mouvement  diatonique,  on  répète  la  toni(|ue  dans  la  ré- 
ponse. 
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4°  Si  le  sujet  va  de  la  Ionique  à  la  dominante  en  montant  par 
un  mouvement  de  tierce  sur  le  troisième  degré,  la  mutation  de  la 
réponse  doit  se  faire  en  montant  de  seconde  de  la  dominante  au 
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5»  Si  le 'sujet  fait  un  mouvement  de  tierce  en  descendant  de 
la  dominante  à  la  tonique,  la  mutation  doit  se  faire  par  un 
mouvement  de  seconde,  en  allant  de  la  tonique  à  la  note  sen- 
sible. 
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(jo  Lorsque  le  sujet  va  de  la  tonique  en  descendant  d'un 
degré,  la  mutation  de  la  réponse  doit  se  faire  par  un  mouve- 
ment de  tierce  de  la  dominante  au  troisième  degré. 
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7"  Si  le  sujet  monte  diatoniquement  de  la  dominante  à  la 
tonique,  la  réponse  doit  faire  un  mouvement  de  tierce  de  la  lo- 
ni(jue  au  troisième  degré. 
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8»  Lorsque  le  siijel  va  de  In  tonique  à  la  dominante  en  montan! 
par  un  mouvement  de  quinte,  la  réponse  se  fait  par  un  mouvement 
de  quarte  de  la  dominante  à  la  tonique.  Une  fugue  de  cette  es|)èce 
est  toujours  tonale,  parce  qu'elle  fait  entendre  d'abord  les  notes 
principales  du  ton,  c'est-à-dire  la  tonique  et  la  dominante. 
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9»  Si  le  sujet  va  de  la  dominante  à  la  tonique  par  un  mouve- 
ment de  quinte  en  descendant,  on  répond  par  un  mouvement  de 
quarte;  mais  si  le  passage  de  la  dominante  à  la  tonique  a  lieu  par 
un  mouvement  de  quarte  en  montant,  la  réponse  se  fait  par  un 
mouvement  de  quinte. 
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10"  Lorsqu'il  y  a  deux  mouvements  successifs  de  quinte  et 
de  quarte,  l'un  de  la  domiiinnle  à  la  tonique,  Pautre  de  la  to- 
nique à  la  dominante,  la  réponse  a  trois  mutations,  parce  que  la 
seconde  détruisant  l'effet  de  la  première.  In  Iroisième  est  néces- 
saire pour  moduler. 
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li"  Les  fugues  écrites  dans  des  tons  mineurs  ne  sont  pys 
exactement  soumises  à  ces  mutations  de  tonalité,  parce  qu'il  y  a 
pour  elles  une  règle  importante  qui  prescrit  de  placer  dans  la 
réponse  les  demi-tons  du  second  degré  au  troisième,  et  de  la 
dominante  au  sixième,  au  même  endroit  que  dans  le  sujet,  at- 
tendu que  ces  demi-tons  constituent  le  mode. 
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Dans  cette  réponse,  la  première  mutation  est  tonale ,  la 
seconde  sert  à  caractériser  le  mode,  et  la  troisième  est  tonale. 

12"  Lorsque  le  sujet  fait  un  saut  de  sixte  mineure  de  la  do- 
minante à  la  note  sensible,  la  réponse  doit  être  un  mouvement 
de  quinte  mineure  de  la  tonique  à  la  note  sensible  du  ton  nou- 
veau, i)arce  (jue  la  note  sensible  est  indispensable  pour  déter- 
miner le  ton. 
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En  récapitulant  les  faits  exposés  dans  l'analyse  précédente, 
on  en  conclut  les  règles  générales  :  1°  Tout  sujet  qui  va  diato- 
niquement  de  la  tonique  à  la  dominante,  ou  de  celle-ci  à  la 
Ionique,  exige  la  répétition  de  la  première  note  dans  la  réponse  : 
2"  tout  sujet  montant  de  tierce,  en  partant  de  la  tonique,  ou 
descendant  de  tierce,  en  parlant  de  la  dominante,  veut  un  mou- 
vement de  seconde  dans  la  réponse:  3"  tout  sujet  qui  descend 
de  seconde  en  partant  de  la  tonique,  ou  qui  monte  du  même 
intervalle  en  partant  de  la  dominante,  veut  un  mouvement  de 
tierce  dans  la  réponse;  â"  tout  mouvement  de  quinte  dans  le 
sujet,  soit  de  la  tonique  à  la  dominante,  soit  de  celle-ci  à  la 
tonique,  veut  un  mouvement  de  quarte  dans  la  réponse;  tout 
mouvement  de  quarte  dans  le  sujet,  soit  de  la  tonique  à  la  domi- 
nante, soit  de  celle-ci  à  la  tonique,  exige  une  réponse  en  quinte  : 
o»  tout  sujet  dans  un  mode  mineur  demande  les  demi-tons  aux 
mêmes  places  dans  la  réponse  que  dans  le  sujet. 

Il  y  a  quelques  sujets  qui  commencent  et  finissent  par  la  même 
note,  sans  permettre  l'entrée  de  la  réponse  sur  leur  dernière 
note  :  on  donne  à  ces  sortes  de  sujets  le  nom  de  sujets  fermés. 
Pour  faire  la  réponse,  il  faut  ajouter  à  la  fin  du  sujet  quelques 
notes  qui  servent  à  moduler.  On  donne  à  cette  addition  le  nom 
de  coJa  (queue).  C'est  toujours  dans  la  coda  de  la  réponse  que 
se  trouve  la  mutation. 

DÉMONSTRATTOÎV. 


Coda, 


m 


m 


gt-ffi 


a 


^ 


-ê 


^^ 


m 


22 


s»o 


TRAITÉ  ÉLÉMENTAIIIE  DE  MUSIQUE, 


^ 


^ 


ë 


m 


u 


^ 


zz: 


On  accompagne  le  sujel  el  la  réponse  de  la  Ingiie  par  un 
contrepoint  double  à  l'octave.  Ce  contrepoint  est  appelé  conlre- 
snjet.  Les  règles  du  contrepoint  double  doivent  être  observées 
dans  la  composition  du  contre-sujet,  lequel  exige  du  goût  et 
donne  lieu  aux  observations  suivantes. 

L'objet  de  la  fugue  étant  le  jnouvement,  il  est  nécessaire  de 
donner  de  la  vivacité  au  contre-sujet  dans  les  endroits  où  le  sujet 
principal  a  une  allure  lente  avec  des  notes  d'une  certaine  durée, 
en  sorte  que  le  mouvement  soit  alternatif  entre  la  voix  qui  a  le 
sujet  et  celle  qui  fait  le  contre-sujet.  Il  est  bon  aussi  que  le 
contre-sujet  commence  après  le  sujet  principal,  afin  que  les 
diverses  entrées  du  sujet,  de  la  réponse  el  du  contre-sujet, 
soient  distinctes.  Enfin,  à  deux  parties,  la  voix  qui  fait  le  contre- 
sujet,  faisant  la  réponse  immédiatement  après,  il  est  nécessaire 
de  finir  le  contre-sujet  un  peu  avant  le  sujet  principal,  afin  que 
rentrée  de  la  réponse  soit  plus  remarquable. 

EXEMPLE  : 
Sujet. 
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L'obligation  de  faire  une  mulatioii  dans  le  sujet  principal, 
pour  rendre  la  réponse  régulière,  se  fait  aussi  sentir  à  l'égard 
du  contre-sujet,  car  il  faut  que  le  contre-sujet  suive  le  sujet  et 
la  réponse  dans  toutes  leurs  modulations.  La  mutation  du  con- 
tre-sujet est  toujours  à  la  même  place  que  celle  du  sujet.  Pour 
l'explication  de  ceci,  il  faut  considérer  l'exemple  suivant,  dans 
lequel  on  voit  que  le  sujet  va  de  la  dominante  à  la  tonique  en 
descendant,  qu'il  parcourt  une  quinte,  et  conséquemment  que 
les  intervalles  sont  réservés  dans  la  réponse.  Or,  le  contre-sujet 
ayant  aussi  une  marche  descendante,  la  mutation  de  la  réponse 
se  fait  aussi  en  resserrant  les  intervalles. 
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Réponse  du  contre-sujet. 


Lorsque  le  contre-sujet  n'entre  qu'au  delà  de  Fendroit  où 
doit  se  faire  la  mutation  dans  le  sujet  principal  pour  la  réponse, 
il  n"y  a  pas  de  mutation  à  y  faire  :  la  raison  en  est  évidente. 
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nairement  le  contre-sujet  que  sur  la  réponse,  afin  de  rendre  plus 
sensible  la  première  entrée  du  sujet  et  de  la  réponse;  mais 
dans  les  fugues  à  trois  et  à  quatre  voix,  le  contre-sujet  entre 
immédiatement  avec  le  sujet,  parce  qu'il  y  a  des  voix  en  repos 
qui  rendent  l'entrée  de  la  réponse  suffisamment  remarquable. 

La  fugue  n'est  pas  composée  seulement  du  sujet,  de  la 
réponse  et  du  contre-sujet.  C'est  un  morceau  de  musique  coni- 
|)Iet,  dans  lequel  il  y  a  des  épisodes,  des  modulations  par 
lesquelles  le  sujet  est  transporté  dans  des  tons  divers,  et  des 
artifices  d'espèces  différentes  qui  augmentent  progressivement 
rintérèt.  Les  épisodes  se  composent  d'imitations  en  contrepoint 
double  qui  remplissent  les  intervalles  de  la  rentrée  du  sujet 
principal  de  la  fugue  dans  différents  tons.  Bien  que  le  choix 
des  motifs  d'imitations  de  ces  épisodes  dépende  absolument 
de  la  fantaisie  du  conq)ositeur,  néanmoins  ce  choix  doit  être 
réglé  par  le  caractère  du  sujet,  afin  (|u'il  y  ait  de  l'analogie  entre 
les  périodes  de  la  fugue  et  les  épisodes,  soit  par  le  rhythme, 
soit  par  les  formes  de  la  mélodie.  Sans  celte  précaution,  la  fugue 
serait  dépourvue  d'unité:  et  les  épisodes,  faisant  oublier  le  sujet 
principal,  sembleraient  étrangers  à  l'objet  qu'on  se  serait  pro- 
posé, à  savoir,  d'intéresser  par  un  seul  motif  bien  développé, 
bien  modulé,  et  enrichi  de  tous  les  ornements  qui  peuvent  aug- 
menter son  effet.  Dans  une  fugue  bien  faite,  les  épisodes  tirent 
donc  leur  origine  du  sujet  et  des  contre-sujets. 

Ce  n'est  pas  une  médiocre  difliculté  (jue  d'enchainer  les  épi- 
.sodes  avec  le  sujet  principal,  de  manière  que  l'intérêt  croisse  à 
chaque  instant,  et  qu'on  n'aperçoive  ni  travail  pénible,  ni  sèche- 
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rosse  scolasliiiiie.  II  ne  sufïit  pus  pour  cela  de  la  connaissance 
des  règles,  ni  même  d'une  organisation  heureuse;  il  faut,  ce  qui 
n'est  suppléé  par  rien,  l'expérience  ou  l'habitude  de  vaincre  les 
difficultés.  Ces  épisodes  sont  de  deux  sortes,  c'est-à-dire  les  pro- 
gressions harmoniques  et  les  imitations  :  les  unes  et  les  autres 
doivent  être  basées  sur  le  principe  du  contrepoint  double. 
L'exemple  suivant  est  une  progression  non  niodiiiaiite  de  celle 
espèce. 
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On  fait  aussi  usage  dans  la  fugue  de  progressions  modulantes 
qui  font  entendre  successivement  une  note  sensible  nouvelle  ou 
un  nouveau  quatrième  degré,  en  sorte  qu'à  chaque  révolution 
de  la  forme  progressive,  l'harmonie  se  trouve  dans  un  Ion  nou- 
veau. Voici  un  exemple  d'une  progression  de  cette  espèce. 
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La  fugue  étant  le  développement  d'une  seule  pensée,  l'imita- 
tion y  est  d'autant  meilleure  qu'elle  participe  davantage  du  style 
du  sujet.  Si  l'analogie  entre  le  motif  d'imitation  et  le  sujet  ou  le 
contre-sujet  est  faible,  ou  si  elle  n'existe  pas,  le  morceau  ne 
produira  pas  l'effet  que  l'auteur  se  propose;  mais  si  l'imitation 
lire  son  principe  de  sa  ressemblance  avec  quelque  partie  du  sujet 
ou  du  contre-sujet,  elle  semble  n'être  que  la  continuation  natu- 
relle de  ce  qui  précède,  et  l'oreille  s'y  identifie  sans  peine.  C'est 
ce  qu'on  voit  dans  la  courte  imitation  qui,  dans  l'exemple  sui- 
vant, ramène  au  renversement  du  sujet. 
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Réponse. 
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La  disposition  de  la  fugue  se  compose  de  diverses  parties  : 
la  première  est  ce  qu'on  nomme  V exposition  de  la  fugue,  la- 
quelle se  fait  de  celte  manière.  Après  avoir  écrit  le  sujet,  sa 
réponse,  et  après  avoir  accompagné  celle-ci  du  contre-sujet,  on 
fait  ordinairement  une  imitation  courte,  pour  préparer  au  ren- 
versement du  sujet  et  de  la  réponse.  Le  ton  principal  n'étant 
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pys  suflîsamment  établi  par  la  seule  audition  du  sujet  et  de  l;i 
réi)onse,  l'imilalion  qui  sert  d'épisode^  avant  le  renversement, 
doitètre  dépourvue  de  modulation.  11  est  nécessaire  aussi  d'avoir 
un  instant  de  repos  à  la  partie  qui  fait  le  sujet  ou  la  réponse, 
un  peu  avant  sa  rentrée,  afin  de  la  rendre  plus  sensible. 

En  Allemagne,  la  plupart  des  compositeurs  ne  font  pas  le 
renversement  du  sujet  et  de  la  réponse  ;  après  la  première  audi- 
tion de  ceux-ci,  ils  modulent  aussitôt  par  un  épisode,  et  font 
entendre  le  sujet  dans  un  autre  ton;  mais  le  système  expliqué 
ci-dessus,  qui  était  en  usage  dans  l'ancienne  école  italienne,  est 
préférable  :  1°  parce  qu'il  établit  mieux  le  ton  principal  ;  Séparée 
que  l'audition  alternative  du  sujet  et  de  la  réponse  dans  les 
deux  voix  est  plus  conforme  au  reste  du  plan  de  la  fugue,  lequel 
est  basé  principalement  sur  le  renversement. 

Lorsque  le  sujet  commence  par  la  dominante  allant  à  la 
tonique,  on  complète  l'exposition  de  la  fugue  en  faisant,  après 
le  renversement  du  sujet  et  de  la  réponse,  une  imitation  non 
modulante  après  laquelle  une  des  voix  rentre  par  la  réponse,  à 
laquelle  l'autre  répond  par  le  sujet,  afin  de  terminer  Texpo- 
silion  sur  la  tonique.  Voici  un  exemple  d'une  exposition  com- 
plète de  fugue  faite  dans  ce  système. 
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Sujet  servant  de  réponse. 
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I/exposition  étant  faite,  la  nécessité  de  moduler  se  fait  sentir 
pour  éviter  la  monotonie.  Si  la  fugue  est  dans  un  mode  majeur, 
l'épisode,  qui  doit  être  d'un  grand  développement,  aboutit  au 
ton  relatif  mineur  où  le  sujet  se  fait  entendre  transposé,  avec  le 
contre-sujet  et  la  réponse.  Quelquefois  il  y  a  quelque  difficulté  à 
transposer  le  sujet  ou  le  contre-sujet  en  entier  :  dans  ce  cas,  on 
scinde  le  sujet  et  même  on  change  le  contre-sujet. 

Après  que  le  sujet  et  la  réponse  ont  été  entendus  dans  le  loi! 
mineur  relatif,  on  fait  un  épisode  développé  pour  transporter  la 
fugue  dans  le  ton  du  quatrième  degré  du  ton  principal,  et  la  ré- 
ponse se  termine  dans  le  ton  de  la  fugue  ;  après  quoi  un  dernier 
épisode  conduit  à  la  dernière  partie  de  la  fugue,  laquelle  con- 
siste en  une  imitation  plus  serrée  du  sujet  que  la  première  ré- 
ponse. Cette  imitation  est  appelée,  à  cause  de  cela,  ?,\rei{o  ou 
stretta,  c'est-à-dire  serré  ou  serrée. 

Tous  les  sujets  ne  sont  pas  pro|)res  à  l'artifice  du  stretto;  mais 
il  en  est  dont  Theureuse  conformation  permet  de  faire  plusieurs 
serrés  de  plus  en  plus  vifs.  Il  est  peu  de  sujets  qui  i)ermettent 
de  faire  un  stretto  en  conservant  leur  forme  jusqu'au  bout: 
presque  toujours  on  est  forcé  de  faire  un  changement  plus  on 
moins  considérable  après  l'entrée  de  la  réponse  serrée;  mais 
dans  aucun  cas,  le  changement  ne  peut  précéder  l'entrée  de  cette 
réponse.  Supposons  que  le  sujet  de  la  fugue  et  la  réponse  soient 
comme  dans  cet  exemple  : 
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Le  ?,\xeUo  pourra  se  faire  en  faisant  commencer  la  réponse  à 
la  deuxième  mesure  du  sujet  ;  mais  il  faut  observer  que,  comme 
toutes  les  autres  parties  de  la  fugue,  ce  ^tretio  est  assujetti  à  la 
condition  du  renversement;  d'où  il  suit  qu'il  doit  être  basé  sur 
le  contrepoint  double  à  l'octave,  et  conséquemment  que  la 
quinte  n'y  peulêtre  employée,  puisqu'elle  deviendrait  une  quarte 
au  renversement.  Cette  circonstance  limite  souvent  la  possibilité 
du  sfîTffo;  il  est  donc  nécessaire  que  le  compositeur  considère 
son  sujet  sous  le  rapport  du  ^ixeUo  avant  de  le  traiter,  afin  d'y 
faire  les  changements  nécessaires  pour  que  cette  partie  du  mor- 
ceau soit  dans  les  conditions  convenables. 

Le  renversement  du  ^treiXo  ne  doit  pas  se  faire  immédiate- 
ment, afin  d'éviter  la  sécheresse  et  la  monotonie.  Entre  le  stretto 
et  son  renversement,  on  place  un  petit  épisode  qui  a  pour  objet 
de  rendre  l'entrée  de  ce  renversement  plus  imprévue.  Cela 
posé,  voici  comment  se  fera  le  stretto  du  sujet  de  fugue  pré- 
cédent : 
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Lf's  condifions  de  la  fugno  à  trois  el  à  quatre  parties  ne  dif^ 
lerent  de  celles  de  la  fugue  à  ileux  parties  que  par  les  disposi-^ 
t.ons  des  entrées  du  sujet  et  de  la  réponse  dans  l'exposition.  Si 
In  fugue  est  à  trois  voix,  le  sujet  el  le  contre-sujet  se  font  en- 
tendre ensemble,  en  plaçant,  par  exemple,  le  sujet  à  la  partie 
supérieure  et  le  contre-sujet  nu  ténor;  puis,  la  basse  fait  entendre 
la  réponse,  elle  contre-sujet  se  place  dans  la  partie  supérieure: 
après  quoi  un  petit  épisode  détourne  Tattention  de  Tauditoire^ 
pour  faire  rentrer  le  sujet  par  le  ténor  d'une  manière  inatten- 
due. Sur  cette  rentrée  du  ténor,  la  basse  fait  entendre  le  contre- 
sujet,  et  la  partie  supérieure  fait  la  réponse,  tandis  que  le  ténor 
fait  le  renversement  du  contre-sujet  de  cette  réponse;  quatre 
entrées  successives  se  font  donc  entendre,  el  dans  ces  quatre 
entrées,  la  partie  supérieure  fait  entendre  tour  à  tour  le  sujet  et 
la  réponse;  mais  la  basse  n'a  cbanté  que  la  réponse  et  le  ténor 
n*a  fait  entendre  que  le  sujet.  Pour  que  l'exposition  soit  com- 
plète, il  faut  que  cbaque  voix  fasse  entendre  le  sujet  et  la  ré- 
ponse; pour  cela,  il  faut  qu'après  la  quatrième  entrée,  le  com- 
positeur développe  un  épisode  intéressant,  à  la  fin  duquel  la 
basse,  rentrant  d'une  manière  inattendue,  fait  entendre  le  sujet 
pendant  que  la  partie  supérieure  cbante  le  renversement  du 
contre-sujet,  puis  le  ténor  fait  entendre  la  réponse  et  la  basse 
cbante  le  renversement  du  contre-sujet  de  la  réponse.  Alors 
l'exposition  est  complète,  car  cbaque  voix  a  fait  entendre  le 
sujet,   la  réponse,  le  contre-sujet  et  son  renversement.  Voici 
un  exemple  de  cette  disposition  des  diverses  parties  de  la  fugue 
dans  Texposilion  : 
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dans  l'exposition,  que  eiiacune  des  trois  parties  fasse  entendre 
le  sujet  ou  la  réponse  et  le  contre-sujet  ou  son  renversement. 
Puis,  après  les  épisodes  disposés  comme  dans  les  exemples  pré- 
cédents, la  partie  qui  a  chanté  d'abord  le  sujet  fait  entendre  la 
réponse  et  celle  qui  a  chanté  la  première  réponse,  répond  par  le 
sujet.  Cela  fait,  l'exposition  est  complète. 

Il  y  a  des  fugues  dont  le  sujet  est  accompagné  par  deux  con- 
tre-sujets :  on  leur  donne  le  nom  de  [ufiue  à  trois  sujets.  Ces 
fugues  sont  considérées  comme  plus  difficiles  à  construire  que 
les  fugues  à  deux  sujets  :  cependant  il  suffit,  pour  les  écrire, 
de  connaître  les  règles  du  contrepoint  double  à  trois  parties. 
Elles  ont  l'inconvénient  très-grave  d'être  monotones,  parce  que 
les  trois  parties  qui  forment  le  contrepoint  double  se  représen- 
tent toujours  de  la  même  manière,  et  que  leur  harmonie  a  le 
défaut  d'être  incomplète.  Par  ces  motifs,  la  fugue  à  deux 
sujets  et  à  quatre  parties  doit  être  préférée  à  toute  autre  ; 
car  les  parties  qui  font  des  accompagnements  libres  sur 
le  contrepoint  lui  donnent  de  la  variété  et  remplissent  l'har- 
monie. 

On  vient  de  voir  que  l'exposition  de  la  fugue  à  trois  parties 
ou  à  quatre  se  fait  par  six  entrées  du  sujet  et  de  la  réponse, 
comme  dans  la  fugue  à  deux  parties.  Il  n'en  est  pas  de  même  à 
l'égard  du  stretto;  car  chaque  voix  doit  y  faire  entendre  le  sujet 
ou  la  réponse  serrée,  puis  le  renversement  de  l'un  ou  de  l'autre. 
Dans  la  fugue  à  deux  parties,  le  stretto  et  son  renversement 
forment  quatre  entrées;  dans  la  fugue  à  trois,  il  y  a  six  entrées  ; 
et  dans  la  fugue  à  quatre,  il  y  en  a  huit. 

La  conduite  de  la  fugue,  après  l'exposition,  est  la  même  à 
deux,  à  trois  ou  à  quatre  parties,  sauf  la  différence  du  contre- 
point des  épisodes,  qui  est  plus  serré  et  présente  plus  de  res- 
sources pour  la  variété.  La  modulation  est  la  même,  c'est-à-dire 
que  si  la  fugue  est  dans  le  mode  majeur,  les  épisodes  conduisent 
d'abord  au  ton  mineur  relatif;  puis  d'autres  épisodes  font  mo- 
duler la  fugue  dans  le  ton  du  quatrième  degré;  et  enfin  le  retour 
au  ton  principal  se  fait  comme  dans  la  fugue  à  trois  parties.  Si 
la  fugue  est  écrite  dans  un  ton  mineur,  le  meilleur  système  de 
modulation  consiste  à  aller  au  ton  relatif  majeur,  puis  au  mode 
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mineur  du  quatrième  degré,  et  enfin  à  rentrer  dans  le  ton  prin- 
cipal après  quelques  modulations  incidentes. 

Il  y  a  dans  la  fugue  à  trois  parties  et  à  quatre  une  forme  qui 
ne  peut  exister  dans  les  fugues  à  deux  voix,  et  qui  vient  après 
le  stretto  :  celte  forme  est  celle  de  la  pédale.  On  a  vu,  dans 
l'exposé  du  système  de  l'harmonie,  en  quoi  consiste  la  combi- 
naison d'harmonie  désignée  par  ce  nom.  La  pédale  de  la  fugue  a 
des  conditions  particulières;  car  il  ne  faut  pas  seulement  lui 
donner  des  successions  harmoniques  piquantes,  mais  il  est  néces- 
saire qu'on  y  introduise  quelque  fragment  du  sujet  ou  du  con- 
tre-sujet en  imitations  plus  ou  moins  serrées.  Cette  dernière 
partie  de  la  fugue  est  ordinairement  animée  et  d'un  effet  puis- 
sant. En  voici  un  exemple  établi  sur  le  sujet  de  fugue  à  trois 
voix  dont  on  vient  de  voir  l'exposition  : 
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Quelquefois  les  combinaisons  de  la  pédale  sont  plus  riches, 
surtout  à  quatre  parties,  lorsqu'on  y  fait  des  imitations,  non-seu- 
lement sur  le  sujet,  mais  sur  le  contre-sujet,  et  lorsque  ces  imita- 
tions se  croisent  de  manière  à  augmenter  progressivement  l'in- 
térêt de  la  composition.  Supposons,  par  exemple,  que  le  sujet 
de  la  fugue  et  les  contre-sujets  soient  ceux-ci  : 
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Après  que  ces  sujets  et  contre-sujets  ont  reçu  tous  leurs  déve- 
loppements dans  le  cours  du  morceau,  conformément  à  ce  qui  a 
été  dit  précédemment,  le  moment  de  la  pédale  étant  venu,  voici 
la  forme  qu'on  peut  lui  donner  avec  le  sujet  et  le  deuxième  con- 
tre-sujet. 
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Après  la  pédale,  les  conditions  de  la  fugue  sont  remplies;  le 
reste  de  la  composition  appartient  à  la  fantaisie  de  l'auteur: 
mais  en  général,  le  morceau  se  termine  par  un  épisode  plus  ou 
moins  développé  et  puisé  dans  les  éléments  du  sujet  et  des  con- 
tre-sujets. 

Les  limites  de  ce  volume  ne  permettent  pas  d'y  donner  des 
modèles  de  fugues  complètes  :  on  en  trouvera  dans  le  Traité 
de  la  fugue  et  du  contrepoint,  de  M.  Fétis  (1),  et  dans  le  Cours 
de  contrepoint  et  de  fugue,  de  Cherubini  (2).  On  pourra  aussi 
étudier  les  formes  de  ce  genre  de  pièces  pour  le  style  instru- 
mental dans  les  fugues  pour  le  piano,  de  J.  S.  Bach,  qui  sont 
entre  les  mains  de  tout  le  monde. 


(1)  Traité  du  contrepoint  et  Je  la  fiujae,  contenant  l'exposé  analytique  des 
règles  delà  composition  musicale  depuis  deux  jusqu'à  huit  parties  réelles,  etc., 
par  F.  J.  Fétis,  S*"  édition  ;  Paris,  Brandus  et  C<^,  1  vol.  in-folio  en  deux 
parties. 

(2)  Cours  de  contrepoint  et  de  fugue,  par  L.  Chernbiui  ;  Paris,  Brandus  et  C*", 
1  vol.  in-folio. 


CONCLUSION. 


L'aj>plication  des  connaissances  acquises  dans  l'harmonie  et 
la  composition,  la  forme  des  pièces,  l'usage  des  voix  el  des  in- 
struments, le  goût,  l'esthétique  de  l'art,  ne  sont  pas  du  domaine 
d'un  livre  technique  tel  que  celui-ci.  L'instinct,  l'expérience, 
l'étude  des  heaux  modèles,  enseignent  à  cet  égard  beaucoup  de 
choses  qui,  pour  être  expliquées,  exigeraient  un  ouvrage  spécial 
d'assez  longue  étendue.  Toutefois,  les  lecteurs  qui  désireraient 
acquérir  au  moins  des  connaissances  sommaires  sur  ces  objets 
pourront  lire  dans  la  Musique  mise  à  la  portée  de  tout  le 
monde,  par  l'auteur  de  cet  ouvrage,  les  chapitres  XVP,  XVII« 
et  XVIII«  :  ils  y  trouveront  des  renseignements  qui  les  met- 
tront sur  la  voie  des  recherches  à  faire  pour  l'application  du 
matériel  de  l'art  à  son  objet  poétique. 

FIN. 
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Biiixelles.  juillet  1S59.  ^ 

ilîoneicur,  ^ 

Xous  avons  riiomiour  de  vous  adresser  ci-dessous  ^  =■ 

un  extrait  du  l'apport  sur  Tétat  de  la  Société,  pré-  |. 5 

sente  par  noire  édileur-adininisirateur  dans  la  réu-  l^ 

nion  annuelle  des  niendjres  londateurs  qui  a  eu  lieu  c  2. 

le  25  juin  dernier.  ïJ- 

iVous  appelons  également  toute  votre  attention  sur  |  Z 

les  résolutions  prises  dans  cette  assemblée  et  que  vous  li 

trouverez  cà  la  tin  du  rapport.  ïnter[)rètes  des  vœux  f_I 

exprimés  dans  cette  réunion,  nous  sonunes  heureux  s  |: 

de  venir  remercier  tous  les  membres  des  bienveillantes  f^ 

sympathies  que  le  Comité  d'administration  a  cou-  ^S 

stammenl  rencontrées  chez  eux.  -|  | 

En  faisant  un  dernier  appel  à  votre  concours  pour  |:J 

donner  à  noire  association  tout  le  développement  1  | 

qu'elle  comporte,  nous  sommes  convaincus  que  le  ^Z 

succès  viendra  couronner  nos  efforts  pour  arriver  à  g_=. 

ce  but.   Voir  le  Catalogue  à  la  fia  du  voluuie.  "s  2 

Veuillez  recevoir,  Monsieur,  Tassurance  de  notre  «  ^ 

considération  distiniîuée.  --  < 


Le  Secrétaire  de  la  Société,  Le  Président  de  la  Société, 

A.   O.   SCHAYES.  H.   G.   3IOKE. 


RÉUMOiN  ANNTELLE 

TtKS 

IWEIVIBRES  FONDATEURS  DE  LA  SOCIÉTÉ  POUR  L'ÉIWANCIPATIONINTELLECTUELLE 

La  réiiiiioii  niiiiuelle  des  membres  fondaleiirs  de  la  Société 
pour  rÉinaneipalion  inlelIecUielIe  a  eu  lieu  au  siège  de  la  Société 
le  25  juin  dernier. 

Sur  riiivilalioii  du  Président,  M.  Jamar,  édileur-adminislra- 
teur.a  présenté  son  rapport  annuel  sur  les  travaux  de  la  Société 
et  sa  siltiation  à  ce  jour.  Nous  en  extrayons  les  passages  les  plus 
intéressants. 


^  3 


«  Aucun  de  nous,  dit  M.  Jamar,  n'eût  osé  espéré,  lors  de  la 
fondation  de  la  Société,  de  lui  voir  prendre  l'importance  qu'elle 
a  aujourd'hui.  Fondée  en  1849,  dans  un  moment  où  la  librairie 
et  l'imprimerie  étaient  dans  une  stagnation  profonde,  le  double 
but  des  membres  fondateurs  était  de  propager  les  travaux  de  nos 
écrivains  et  de  nos  artistes  et  de  populariser,  par  une  suite  de 
publications,  toutes  les  conquêtes  de  la  science,  toutes  les  leçons 
de  l'histoire,  et  surtout  ces  idées  de  morale  et  de  religion, 
d'ordre  et  de  devoir,  sans  lesquelles  il  n'est  point  de  progrès. 

Pour  arriver  à  ce  double  but,  la  Société  avait  compté  sur  le 
concours  de  tous  les  hommes  d'intelligence  et  de  cœur  qui  dési- 
rent non-seulement  que  le  pays  soit  libre  et  florissant,  mais  en- 
core qu'il  couronne  sa  force  et  sa  richesse  de  l'auréole  glorieuse 
des  sciences,  des  lettres  et  des  arts.  Ce  concours  ne  lui  a  pas 
manqué.  Fondée  le  2o  mai  1849  par  vingt-deux  écrivains  et  ar- 
tistes, la  Société  comptait,  le  l^""  mai  18S1,  deux  mille  trois 
cent  dix-sept  membres  honoraires.  Elle  en  compte  aujourd'hui 
trois  mille  cinq  cent  sept,  dont 

50»ont  demandé  leur  inscription  spontanément; 
5««  ont  été  présentés  par  des  membres  honoraires  ; 
et  15»  ont  été  présentés  par  des  membres  fondateurs. 

La  Société  a  publié  depuis  sa  fondation  : 

i»  60  volumes  de  VEncyclopédie  populaire  qui,  tirés  à 
4,200  exemplaires,  forment  un  total  de  deux  cent  cinquante- 
deux  mille  volumes  d'ouvrages  dus  aux  écrivains  les  plus  émi- 
nents  de  notre  pays  et  présentant,  d'une  manière  claire  et  con- 
cise, les  résumés  de  toutes  les  connaissances  propres  à  former 
l'âme,  le  cœur,  l'esprit,  le  jugement; 

2"  Cinquante  livraisons  de  la  o«  édition  de  VHistoire  de  Bel- 
gique, dont  un  premier  tirage  à  5,000  exemplaires  a  été  épuisé 
avant  la  mise  en  vente  de.  la  28«  livraison.  La  réimpression  de 
ces  livraisons  est  presque  entièrement  terminée,  et  il  est  évident 
que  ce  deuxième  tirage  aura  le  sort  du  premier  avant  la  pu- 
blication de  la  dernière  livraison. 

Je  n'espérais  pas,  Messieurs,  avoir  à  vous  présenter  un  étal 
de  situation  aussi  florissant.  Je  suis  heureux  de  saisir  cette  oc- 
casion pour  vous  dire  l'intelligent  concours  que  m'ont  prêté 
>IM.  MoKE  et  ScHAYEs  comme  Président  et  Secrétaire  de  la  So- 
ciété, et  la  bienveillante  sympathie  que  nous  avons  constammeni 
rencontrée  chez  tous  les  membres  honoraires  de  la  Société 


chaque  fois  que  nous  y  avons  fait  appel.  Je  les  en  remercie  bien 
sincèrement. 

Le  comité  des  publications  a  décidé  qu'en  présence  du  succès 
de  VHistoire  de  Belgique,  il  y  avait  lieu  de  modifier  quelques 
dispositions  relatives  à  la  publication  de  cet  ouvrage.  Les  prin- 
cipales modifications  sont  : 

La  publication  de  : 

'loTiiig:t-deiix  planches  coloriées  au  lieu  de  douze  planches, 
chiffre  arrêté  précédemment  ; 

2°  Quatre  cartes  géographiques  coloriées. 

Ces  coloriages,  exécutés  avec  grand  soin,  augmentent  consi- 
dérablement les  frais  de  fabrication  de  cet  ouvrage;  mais  en 
même  temps  qu'ils  assurent  à  la  publication  une  plus  grande 
valeur,  ils  fournissent  à  la  Société  Toccasion  de  donner  à  ses 
membres  honoraires  un  témoignage  de  reconnaissance  pour  leurs 
bons  offices. 

Plusieurs  membres  honoraires  et  fondateurs  ayant  manifesté 
le  désir  d'avoir  des  exemplaires  de  petits  livres  classiques  à  bon 
marché  à  distribuer  gratuitement  soit  parmi  les  ouvriers  de  leurs 
fabriques  et  usines,  soit  parmi  les  populations  pauvres  qui  les 
entourent,  le  Comité  a  décidé  également  la  publication  immédiate 
des  traités  suivants  : 

Grammaire  française,  1  vol.  : 
Arithmétique,  1  vol.  ; 
Géographie  de  la  Belgique,  l  vol.  ; 
Histoire  de  la  Belgique,  1  vol.: 
Petite  Rhétorique  française,  2  vol. 

Tous  ces  traités,  qui  seront  imprimés  avant  le  lo  août  pro- 
chain, ne  seront  vendus  qu'aux  membres  de  la  Société  au  prix 
de  15  centimes  le  petit  volume. 

Ces  traités  sont  les  mêmes  que  ceux  publiés  de  1836  à  18-42 
par  une  société  dont  plusieurs  de  nous  faisaient  partie  et  dont 
j'avais  également  l'honneur  d'être  l'administrateur.  J'en  avais 
conservé  la  propriété,  que  j'ai  cédée  avec  mon  fonds  à  la  nou- 
velle société. 

Je  ne  puis  pas  oublier,  IMessieurs,  de  constater  l'appui  que 
nous  a  prêté  le  Gouvernement,  la  plupart  des  grandes  adminis- 
trations du  pays,  et  la  presse,  qui  nous  a  toujours  ouvert  se^ 
colonnes  avec  un  empressement  qui  a  contribué  puissamnitMit  au 
succès  de  nos  publications....  » 


Après  la  lecture  de  ce  rapport,  dont  quelques  passages  ont 
excité  une  juste  satisfaction  chez  les  membres  fondateurs,  l'as- 
semblée a  procédé  à  la  nomination  du  Président  et  du  Secré- 
taire pour  l'année  1 832-1853.  3IM.  Moke  et  Schayes  ont  été 
renommés  à  l'unanimité  :  le  premier,  président,  et  le  second, 
secrétaire. 

L'assemblée  a  adopté  ensuite  les  propositions  suivantes  du 
Comité  d'administration  : 

1°  Qu'un  dernier  appel  sera  fait  à  tous  les  membres 
de  la  Société,  afin  de  les  prier  de  donner  une  nouvelle 
marque  de  sympathie  à  la  Société  en  recommandant 
ses  publications  à  ceux  de  leurs  amis  à  qui  ces  publi- 
cations seraient  encore  inconnues; 

2"  Que  la  prime  de  20  francs  en  livres  pour  la  pré- 
sentation d'un  nouveau  souscripteur  aux  trois  publica- 
tions qui  composent  IEncyclopédie  nationale  *  (et  de 
45  francs  pour  la  présentation  de  deux  membres)  se- 
rait maintenue,  et  queles  membres  pourraient  choisir 
cette  valeur  de  livres,  non  parmi  certains  ouvrages 
seulement  du  fonds  Jamâr,  mais  parmi  tous  ceux  dont 
se  compose  ce  fonds  et  dont  le  catalogue  **  sera  im- 
médiatement distribué  à  tous  les  membres. 

3°  Que  tous  les  membres  de  la  Société  auraient  le 
droit  d'acheter  dans  ce  catalogue  les  livres  qui  leur 
conviendraient  en  n'en  soldant  le  pi^ix  que  par  paye- 
ments mensuels  de  2  fi^ancs  si  le  montant  de  l'achat 
ne  s'élève  qu'à  100  fr.  ;  de  4  francs  si  le  montant  de 
l'achat  s'élève  à  200  fr.,  et  ainsi  de  suite. 

4°  Que  tous  les  industriels,  membres  de  la  Société, 
auraient  le  droit  de  disposer,  pour  leurs  annonces,  de 
la  couverture  de  l'Histoire  de  Belgique,  moyennant 
l'acquisition,  aux  conditions  de  payement  indiquées 
plus  haut,  d'une  somme  de  200  francs  des  livres  de 
ce  catalogue. 

Si  la  personne  présentée  par  un  membre  ne  souscrit  qu'à  deux  publi- 
cations, la  prime  est  réduite  à  12  francs,  et  pour  une  publication  seu- 
lement, à  6  francs. 

'*  Voir  le  calalofjiip  à  la  fin  du  volume. 


^ 


F^tis,   François  José 
.    Traita  -^l^mentaii- 
î^4-7  musique 
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